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LE MUSICIEN 
PRATIQUE, 

O V Leçons qui conduifent les Elèves dans 
l'art du Contrepoint 3 en leur enfcignant la, 
maniéré de compofer correctement toute efpèce 
de Mujîque; 

Ouvrage compofé dans les principes des 
Conservatoires d’Italie, & mis 
dans l’ordre le plus fimple & le plus clair. 

Par II Signor Francesco A z oj ardj ^ 
Maître de Chapelle de Malthe. 

Traduit de ! Italien J par M. FramerYj Sur- 
Intendant de la Mujîque de rur c Si- 

tflrVu, avec des Fûtes du Traducteur pour en 
faciliter Vintelligence. 
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A PARIS, 


M E. R )\ R ( { Çe[tî),e de Le ÇDne^aa Æaÿashc de JfjJtyite et J/rutnt/turnt, 
due Je la Lûif.ei-Jer!UU RjchclieitJ m,r-a- ois h Fotileme TnUMrtlère/btjz+S; 

,\ i.i P fuie en chantée „ 
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PREFACE 


DE V A U T E U R. 

Beaucoup de perfonnes ont écrit juf- 
qu’ici fur la Muiïque ; mais aucune n’a 
penfé à former une méthode propre à con¬ 
duire le Difciple depuis le commencement 
jufqu’à la fin de cette étude par gradations, 
êc de manière à en faire un lavant contra- 
puntifte. Convaincu de la néceffité d’une 
pareille méthode pour les Etudians qui 
veulent fe perfeéHonner dans l’Art de la 
Compofition, j’ai imaginé d’écrire cet Ou¬ 
vrage pour leur en faciliter l’étude. C’eft 
leur feul intérêt qui m’a déterminé à me 
livrer à ce travail. Je prie donc les Lec¬ 
teurs, en faveur de ce motif, de m’accorder 
leur indulgence; je déclare que mon Livre 
n’ell pas deftiné à diéler des loix à aucun 
Maître ; mais feulement à préfenter dans 
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l’ordre le plus clair ce que les Maîtres 
m’ont enfeigné. J’efpère qu J on me pardon- 
nèra la fimplicité de mon ftyle, puifque 
mon intention n’eft pas de m’entretenir 
avec des ProfefTeurs, mais avec des Elèves. 
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PREFACE 

DU TRADUCTEUR. 

Nous avons en France, <$c l’on connaît 
dans toutes les Langues, beaucoup de 
Traités relatifs à la Compôfition -, mais 
pas un jufqu’ici n’a paru fuffifant, n J a 
réuni tous les fuffrages. Ils manquent 
tous de cette clarté fi néceflaire dans l’é¬ 
tude d’une Science, dont la nomenclature 
nouvelle forme déjà feule une grande dif¬ 
ficulté -, ils manquent de cette méthode qui 
confifte à préfenter les principes dans le 
même ordre ou l’efprit doit les daller ; 
de façon que l’Elève n’apprenne jamais 
aucune règle nouvelle fans en voir fur-le- 
champ l’application , la néceffité -, fans 
qu’elle lui ferve à comprendre la fuivante. 

L’Art de la Compofition ell le même en 
France , en Italie, en Allemagne, mais on a 
en France une manière de l’enfeigner diffé- 
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rente des autres Pays. Le fyftême de la 
Baffe-fond amentale introduit par Rameau , 
adopté par plufieurs Maîtres & par plu- 
fieurs Ecrivains didactiques, êff ce quiconf- 
rirue cette différence. La méthode qui enre- 
fulte a des avantages ; elle a des inconve- 
niens. Pour que les Leéfeurs, même ceux à 
qui les loix de la Compofition ne font pas 
connues j puiffent juger des uns 6e des au¬ 
tres, il faut leur expliquer en quoi confifte 
ce fyftême, 6e la manière de s autres N ations» 
L’Art de compofer eft celui de créer 
un chant 6e fes accbmpagnemens : l’union 
de ces deux objets eft ce qu’on appelle 
Lharmonie, & l’harmonie eft une fuite 
d’accords qui doit plaire à l’oreille. On 
fait qu’un accord eft compofé de deux ou 
d’un plus grand nombre de fons entendus 
enfemble ; la nature nous en propofe le 
modèle dans la réfonnance du corps fo- 
nore. Un fort quelconque fait toujours 
entendre avec lui fa douzième 6c fa dix- 
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feptième , ou en fîmplifiant les intervalles, 
fa quinte &c fa tierce. Ainfi un fol étant 
le fon donné, fait entendre avec lui un ré 
8c un fi : que le _/r ou le ré foyënt au grave, 
l’accord pourra porter un nom différent > 
niais fa nature ne fera point changée ; il 
aura toujours un fol pour fon fondamen- 
tal 8c générateur. Si à cet accord com- 
pofé de deux tierces, fol fi 3 fi ré, vous 
ajoutez une troifième tierce, re fa, vous 
aurez un accord difïonant, appelle accord- 
de feptième, & fournis à des- loix relati¬ 
ves à ce qui précède 5c à ce qüî fuit; mais 
vous concevez que de quelque manière 
que vous renverfiez ces notes, elles ap¬ 
partiendront toujours au meme accord , 
feront foumifes aux mêmes Loix, C’efl ce 
qu’a établi Rameau. En indiquant le nom¬ 
bre des renverfemens po fiables, 8c le nom 
de chaque accord aînfi renverfé, il a ra¬ 
mené, les règles fur les feuls accords pri¬ 
mitifs : il en réfulte une connaiffance 
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beaucoup plus claire êc plus prompte des 
loix de l’harmonie ; en Amplifiant confî- 
dérablemem le nombre des accords, la 
mémoire $c l’attention des Elèves Te trou¬ 
ve extrêmement foulagée, l’étude de la 
Compofition leur eft devenue plus facile, 
mais cette facilité même eft un inconvé¬ 
nient. Les idées n’ont pas le tems de fe 
fixer dans l’efprit : on n’apprend point à 
écrire , objet le plus néceffaire & le plus 
important: connaifTant à là fois toutes les 
notes d’un accord_^_EEcoIier eft incertain 
de celle qu’il doit choifir pour baffe. Ajou¬ 
tons que le fyftême de la Baffe-fonda¬ 
mentale ne rend pas raifon de tout ce qui 
fe pratique en harmonie, & que le choix 
des notes quand on écrit à deux parties 
n’eft pas du tout le même que lorfqu’on 
écrit à trois ou à quatre. 

La méthode des Italiens , des Alle¬ 
mands , au contraire, n’offre pas la même 
clarté : elle oblige à connaître un bien 
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plus grand nombre d’accords, ou plutôt 
à alïlgner des loix à beaucoup d’accords 
qu’elle donne comme différens &c qui ne 
font que le même ; mais auffi elle rend les 
idées bien plus fûtes. En écrivant d’abord 
à deux parties , enfuite à trois & à quatre, 
on prend une habitude plus ferme , on fe 
forme un ftyle, &c l’on acquiert des forces 
proportionnées au travail &c à l’exercice 
auxquels on s’eft fournis. La plus excellente 
des méthodes ferait celle qui, participant 
des deux autres, prelenterait à l’Ecolier, 
par le moyen de la Baffe-fondamentale , le 
tableau clair & précis des loix de l’harmo¬ 
nie , &c le ramènerait enfuite fur fes pas , le 
conduirait dans tous les détours de ce laby¬ 
rinthe, pour en bien graver les route sdans 
fa mémoire, de manière à ce qu’il ne courre 
pas le rifque de s’y égarer. 

On a publié en France beaucoup de Trai¬ 
tés d’Harmoniej on ne connaît dans les au¬ 
tres Pays que des méthodes de Compofition, 
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Ces deux études font différentes : Tune s’oc¬ 
cupe davantage de la théorie , 1 autre n efl 
confacrée qu’à la pratique. Par la methodê , 
des Italiens à force d’employer l’harmonie, 
on parvient à la connaître ; par celle des 
François, on la connaît d’abord, &c on l’em¬ 
ploie en fui te comme on petit. Il efl aifé ma in¬ 
tenant de juger laquelle mérite la préférence. 

Le Traité dont j’offre au Public la Traduc¬ 
tion , m’a paru le plus clair, le plus méthodi¬ 
que de tous ceux que j’ai lus: les principes 
y font rangés dans Tordre adopte par les 
Confervatoires de l’Italie , & la méthode 
qui a formé les grands Hommes dont nous 
admirons aujourd’hui les ex ce lien s Ouvra¬ 
ges , ne m’a pas paru à dédaigner. Je n’en 
connais point de pluscomplette Sc pourtant 
d’aufïi précife. Le Traité de Fux compôfé 
en Latin, & traduit en plufièürs Langues, a 
joui parmi nous d’une grande eflimé tant 
qu’il y a été peu connu; mais il l’a entière¬ 
ment perdue, du moment qu’il a ete traduit 
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en Français. On a été rebuté par laniaiferie 
du Dialogue entre le Maître &c fon Elève, Sc 
fur-tout par l’obfcurité des principes &'de 
leurs développemens. Tout ce qu’on peut y 
admirer, e’efl; lafagaciré merveilleufe de ce 
Théodore, (c’efl; le nom de l’Elève) qui 
comprend au premier mot des chofes que les 
Maîtres eux-mêmes entendraient difficile¬ 
ment. M. Azopardi* au contraire, a l’extrême 
mérite de croire fans ceffie parler à un efprit 
borné. Son flyle eft fort Ample, &c tient un 
jufle milieu entre une conciüon fouvent 
nuifible dans les Ouvrages didactiques, & 
une diffufion fatiguante. 

J’ai ajouté des notes pour mettre plus à 
notre portée quelques endroits du Texte 5 
pour accorder la nomenclature Italienne avec 
celle adoptée parmi nous, & pour détruire 
quelques préjugés que l’Auteur a laifFéfub- 
fifter dans fon Ouvrage. On profcrivait au¬ 
trefois dans les Ecoles plufieurs accords 
qu’on emploie communément aujourd’hui. 



( Il ) 

M.Azopardi qui neFignore pas, a fuivi néan¬ 
moins l’ancienne routine, Scl J on ne doit pas 
lui en faire un reproche. Il femble qu’il ait 
voulu avertir les jeunes Auteurs que ces ac¬ 
cords rejetrés long-tems pour leur afpérité, 
devaient être rélervés pour les grands effets, 
pourlaforte expreffion, & qu’il nefallait pas 
en abufer, comme on le fait trop fouvent. 

J’ai cru devoir diflribuer cet Ouvrage en 
deux Volumes, dont l’un contient le texte & 
J‘autre les exemples. Cette forme m’a paru 
plus commode en ce qu’on peut avoir l’un &c 
l’autre en même-tems fous les yeux; avantage 
qu’on ne trouve pas dans les autres Traités de 
cegenre, ou les exe mpl es font rejettes à la fin. 

Dans ce moment où le goût de la Mufique 
paraît fe réveiller en France, où les produc¬ 
tions des grands Maîtres Etrangers fervent de 
modèles à nos jeunes Artiftes, puiffe cette 
méthode concourir àfeconder leurs vœux, & 
créer bientôt parmi nous des rivaux à ceux 
qu’on fe contente d’admirer aujourd’hui. 
































LE MUSICIEN 


PRATIQUE. 


I. 

Pour commencer l’Etude de la Compofition, 
il faut avant toutes chofes que le Difciple 
fâche bien la Mufique , afin d’être en état de 
mettre fur le papier toutes les idées qui lui 
viennent dans la tête j je ferais encore d’avis 
( quoique cela ne foit pas d’une néccflïté abfo- 
lue} qu’il sûr toucher le clavecin, de manière 
qu’après la leçon faite fur le papier, il pût en 
jouer la baife ôc. chanter en même-tems cette 
leçon,.& prendre ainfî fa propre oreille pour 
juge de ce qu’il aurait compofé. 

Lorfque l’Elève en eft 'a ce point en Mufique, 
il eft tems de lui parler de contrepoint, & 
de lui en donner la définition. 


I 
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Le contrepoint n’cft que la réunion de plu¬ 
sieurs voix ou de plufîeurs infttumens, de l’ac¬ 
cord dcfquels il ré fuite une mélodie agréable 
à l'oreille. On l’appelle contrepoint, parce que 
les Anciens employaient des points au lieu des 
notés dont on fe fert aujourd’hui. Le contre¬ 
point fe divife en deux efpèces ; le fimplc &c 
le compofé. 

Le contrepoint Simple eft celui qui eft formé 
de figures fcmblables, mifes l’une contre l’au¬ 
tre , &c qui fe correfpondent toutes par inter¬ 
valles confonnans. 

Le contrepoint compofé eft celui dans le¬ 
quel on employé des figures de valeur diffé¬ 
rente &c dans des modes divers : non- feule ment 
il admet des intervalles confonnants, mais il 
en comporte aufïï de diffonants. ( 

Le contrepoint compofé fe divife auffi en 
deux efpèces, favoir le contrepoint obligé , & 
celui qui ne l’eft pas. 

Celui qui n’eft pas obligé admet toutes les 
confonnanccs fie diffonancesy avec ou fans 
Haifonj celui qui eft obligé eft reftreint tantôt 
à quelques confonnanccs 3 tantôt a quelques 
autres, & tantôt à des confonnanccs avec des 
diffonances ; félon le befoin du Compofiteur, 
ainfi que nous l’expliquerons quand il lera tems. 
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I I. 


Ce que c’ejl que des confotmances & des 
dijfo fiances. 

Ces deux mots conformances & diffonan- 
ces, font les élémens dont ce contrepoint eft 
compofé. On entend par confonnance l’union 
douce &c agréable de deux fons à une certaine 
diftancc l’un de l’autre, qui plaît a l'oreille 
qui en eft frappée. On entend par diffonance, 
le réfultat de deux fons également unis, mais 
plus âpres, plus durs, & qui caufcnt à l’oreille 
plutôt une forte de gêne & de défagrément 
que de plaiiîr ( a ). 


( a ) Je ne puis adopter cette définition de la diflo- 
• mnee : il eft vrai quelle caufe une forte de gêne , mais 
il ne l’eft pas qu’elle ne caufe aucun plaifir. On a dit 
que la diffonance plaifait en ce qu’elle rend la confon¬ 
nance qui la fuit pins agréable ; je crois qu’elle a par 
çlle-niême une autre efpèce de mérite, q«e des gens 
plus verfés que moi dans la fcience de l’acouftique, & de 
k difpqfition du corps humain , fauraient mieux expli¬ 
quer ; mais il eft certain qu’un accord difibnant émeut en 
nous un plus grand nombre de fibres que l’accord par¬ 
fait, & l’on aime à être ému, le fût-on avec une légère 
■douleur. 
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Du nombre, des confonnances, 

H y a quatre confonnances dont deux s’ap¬ 
pellent parfaites, parce qu’elles ne peuvent 
être altérées par dièfes ni par bémols : ce font 
la quinte &c l’oûave. Les deux autres font la 
tierce & la fixte , qu’on nomme imparfaites, 
parce qu’on peut les altérer à volonté. 

Les confonnances fimples, f î*, 5 ', 6 ", & 3 '. 

Leur réplique ou oétave , d 10% ij', & i$*. 

Leur double oétave, ^17% 1 9 * * 10 ‘ > & ia '* 

11 y auflï quatre diffonances , qui font la fé¬ 
condé, la quarte , la feptième & la neuvième. 

11 faut obferver que ces accords, quoique 
défagréables a l’oreille, lorfqu’ils font préparés 
par les confonnances, produifent un bon effet, 
ainfi que nous le verrons par la fuite. 

Diffonances fimples, ( 2 e , 4% 7% & 

Réplique ou oétave, 9% 11', 14% & 16% 

Double oftave, \itf% 18% ai', & 23'. 

Remarquez que les Commençants, pour ne 
pas s’embrouiller , doivent s’accoutumer à 
nommer ces intervalles, dans leurs répliqués 
&: doubles oétaves, de leurs noms fimples ; 

ainfi 
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aïnfi la dixième ( b ) fc nomme tierce , la dou¬ 
zième fc nomme quinte f &c* 

Pour bien diftinguct les conformances & 
les diflfonanccs ? il eft nécefîaire de favoir quels 
font leurs intervalles, tant majeurs que mi-> 
neurs ; de combien de fons elles font compo¬ 
ses , de combien de tons Sc de quelles notes* 
Afin de le faire comprendre plus facilement , 
je.vais expliquer toutes ces chofcsTunê après 
Pau tire avec le plus de clarté qif il me fera pof- 
fiblc ? fans parler cependant de la différence 


£ t> ) Cela eft vrai dans la pratique * excepté pour la 
onzième que les Italiens nomment quarte indifféremment, 
6 c que les Français diftïnguent, pour deux raifons : i b , parce 
qu'ils ne regardent point la quarte généralement comme 
une diflonâtice ; ( cette queftion ehtre les partifans des deux 
fÿftèmes n'eft pas encore réfolue.) La on^me au contraire 
étant toujours diffoîiante 6c ayant une marche détermi¬ 
née, ne peut être nommée quarte , z°. Parce qu'ils pré¬ 
tendent qtie cet accord ayant pour baffe une note qui eft 
d'une quinte au-deffads de fa fondamentale, il doit fb 
trouver nicejfaircment iirt intervalle de onzième entre cette 
baffe 6c la note en quefttom Par exemple } fa ayant pour 
baffe ut\ ils difent que la fondamentale de ce fa eft un 
fol 7 & que Y ut de la baffe doit être une quinte aü-déffous 
de ce fol Fondamental, ce qui fait un intervalle de onziè* 
me. Je bifferai cette queftion indécife, elle exigerait une 
trop longue difeuflian. 

Tome L 


B 
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qui fc trouve entre le femi-ton majeur, & le 
foni-ton minent , objet dont la connaif&mce 
eft inutile dans la pratique, 

1 I I, 


De l’oclave. 


L’octave eft un intervalle mufical de huit 
fons, appelle par les Grecs diapafon , c eft-a-dnc, 
univerfel, pour faire entendre que cet inter¬ 
valle comprend en foi tous les autres , foit ma¬ 
jeurs , foit mineurs. Voyez l’exemple pre¬ 
mier dans le Tome fécond. 

Ces huit fons forment cinq tons Se deux 
femi-tons, & cependant on ne dit point qu ils 
forment fîx tons, parce que des deux-femi- 
tons, l’un eft majeur & l’autre mineur (c). Ils 
comprennent auffi treize cordes formées par 



( c ) La découverte de la progreffion triple , faite pat 
M. l’Abbé Rouiller, prouve que cette différence de ton 
majeur & mineur , n’éxifte pas entre les deux femi-tons 
de Voûave. Le femi-ton de mi * f* & celui de fi à ut 
font égaux; mais tous deux font plus grands que la moitié 
d'un ton; voilà pourquoi on ne dit point que 1 offave foit 
comoofée de fix tons. Une note féparée d’une autre note 
par un dièfe ou un bémol, fans changer de nom, comme 
* # : ri v rê ; forme le femi - ton mineur. Quand la 

note change de nom , le femi-ton eft majeur, comme 
mi fd ; uf fi r ^* 
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]çs différens àccîdens des dièfes & des bémols. 
Voyez l’exemple fécond , Tome IL 

Dans cette échelle par femi-tons, on voit 
que le femi-ton eft çompofé de deux cordes, 
de le ton entier de trois. 

De la quinte, 

La quinte fut nommée par les Grecs 
diapente } c cft-a-dire , cinq , ou intervalle de 
cinq fons 3 elle contient trois tons & un 
femi-ton : c’cft la plus grande divifton harmo- 
-nique du diapafon. Voyez l’exemple troiftème. 

De la quarte. 

La quarte était appclléc par les Grecs tiiauf- 
feron de ujj’era , qui veut dire quatre. Elle 
comprend deux tons & un femi-ton , & .c’cft la 
plus petite divifion harmonique du diapafon 
ou de 1 oétave, Voyez l’exemple quatrième. 

Delà tierce majeure. 

La tierce majeure.autrement appell éc ditan , 
eft un intervalle de trois fons qui contient 
deux tons, & comme le diapente ou la quinte 

eft la plus grande partie du diapafon ou de 
1 otftave , cette tierce eft auffi la plus grande 
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partie de la quinte. Voyez exemple cinquième. 

De la tierce mineure . 

La tierce mineure eft un intervalle de trois 
fons, contenant un ton & un femi-tôn, SI quoi¬ 
que cet intervalle foit compofé de trois fons 
ainfi que le précédent, il eft cependant la 
partie la plus petite de la quinte. Voyez exem¬ 
ple fixième. 

De la fécondé majeure . 

La fécondé majeure eft un intervalle mufi- 
cal de deux fons diatoniques contigus qui for¬ 
ment un ton entier. Il fe trouve entre toutes 
les cordes de la gamme excepté entre mi 8c 
fa, ôc entre fi &C ut-, encore peut-il s’y trou¬ 
ver par le moyen des dièles &c des -bernois. 
Voyez les exemples feptième &C huitième. 

De la fécondé mineure. 

Cette diftance de lèmi-ton appellée par les 
Muficiens fécondé mineure, fe trouve natu¬ 
rellement, ainfî que nous l’avons dit de, mihfa , 
&C de Jï& ut ; mais par le moyen des accidens, 
elle peut fe trouver entre toutes les autres 
cordes. Voyez l’exemple neuvième. 




( il ) 

De la fxte majeure. 

La fixte était appellée par les Grecs kexa- 
corde de hex qui lignifie fix ; c’eft-à-dire , fcrie 
de fix cordes. Il y en a de deux fortes , ma¬ 
jeures 5c mineures. 

La fixte majeure eft un intervalle de fix 
fions qui contient quatre tons 5c un lemi- 
ton. Voyez l’exemple dixième. 

De la fixte mineure. 

La fixte mineure eft un intervalle de fix 
fous qui contient quatre tons. Voyez l’exem¬ 
ple onzième. 

De la ftp tic me. 

La feptième appellée en gr ccheptacorde 3 eft 
majeure ou mineure. Majeure, clic eft com- 
poféc de fiepr fions, contenant cinq tons & 
un femi-ton; mineure, clic a de même fept 
ions, mais ils ne contiennent que cinq tons (d). 
Voyez les exemples douzième 5c treizième. 


O) même railbn qu'on a dit que l’oftave ne 

contient point fix tons , on ne peut pas dire que la fcp- 
tième mineure en contienne cinq, mais quatre tons fle 
deux femi-tons. 

B ? 
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De la qudrte majeure. 

La quarte majeure ou fupcrfîue fe trouve 
entre la corde fa & la corde/ dans la- gamme 
naturelle, quoique cct intervalle ne contienne 
que quatre Tons comme la quarte jufte ou le 
diatejferon 3 il te furpaftè cependant d’un femi- 
ton, puifqu’il eft de trois tons entiers ; c’cft 
pourquoi les Mùfîcîens l’appellent triton : nous 
en parlerons dans la fuite. Voyez l’exemple 
quatorzième. 

De la faujjc quinte ou femi-diapente. 

La fauffe quinte' cft ain.fi appellcc , parce que 
cet intervalle n’cft pas complet, qu’il s’en 
faut d’un femi-ton qu’il ne forme une quinte 
jufte. Il fe trouve dans la gamme naturelle 
entre fi &c fa. 

De la fécondé fupcrfiue. 

Cette fécondé furpaffc d’un femi-ton la fe- 
condç majeure, de , manière qu’elle contient 
comme la. tierce mineure un ton & un femi- 
ton ; mais avec cette différence que la tierce 
mineure cft compofée de trois ions, Sc la 
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fcconde fupcrfiuc feulement de deux. Voyez 
les exemples feizièmes. 

De la quarte diminuée. 

Cette quarte a un femi-ton de moins que 
la quarte jufte ; elle contient deux tons comme 
la tierce majeure, mais celle-ci n’a que trois 
Ions, 8c la quarte diminuée en a quatre 
Voyez les exemples dix-feptièmes. 

.De la Jixte fuperflue. 

La fixte ainfi nommée lürpaflc la fxte ma¬ 
jeure d’un femi-ton , 8c contient cinq tons 
comme la feptième mineure, mais elle n’a 
que fix fous, '& la feptième en a fept. Voyez 
les exemples dix-huitièmes. 

De la feptième diminuée. 

I! manque à cette feptième un femi-ton. 
pour égaler la feptième mineure ; elle con¬ 
tient quatre tons 8c un femi-ton comme la 


( e ) Cet intervalle , rare en harmonie, ne doit pas 
être appelle quarte diminuée 3 mais quarte mineure* 
Voyez la note t h 

E4 ■ 
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fixte ma je vue , mais clic a un fon de plus. 
Voyez les exemples dix*neuvièmes. 

De l’oclave füperflue 3 de l’octave- diminuée & 
de la quinte fuperflue. 

Ces intervalles ne peuvent fe pratiquer d’au¬ 
cune manière en Mufique, à eaufe de leur 
rudeflç & de leur afpérité (/). 

L’oûave fuperflue aurait lieu fi l’on voulait 
faire correfpondre , par exemple , à un ut na¬ 
turel mis au grave un ut dièfe riais a l’aigu. 
Voyez l’exemple vingtième. 

Ce ferait au contraire une oftave diminué? 
fi, Y ut dièfe étant au grave , on plaçait un 
ut naturel à l’aigu * mais ces intervalles ne peu¬ 
vent être admis. Voyez l’exemple vingt-unième. 

La quinte fuperflue eft, par exemple, lorf- 
qu’un fa naturel étant au grave, on y fait cor¬ 
refpondre un ut dièfe à l’aigu. Cet intervalle 
a quelque çhofe de fauvage & de très-diiïon- 
nant. Voyez l’exemple vingt-deuxième. 

Pour plus de facilité, confiniez l’échelle ou 


(/) La quinte fuperflue fe pratique très-bien en har¬ 
monie & même de plufleurs manières comme on le verra 
par la fuite, 












vous verrez d’un coup d’œil combien il faut de 
cordes & de tons pour former les intervalles de 
2 e , 3 % 4 e , y 6 , &c. tant majeures que mineures. 
Voyez l’exemple vingt-troifième. 

I V. 

Lorsqu’on fera très-familier avec ces diffé- 
rens intervalles, il faudra confidérer que le 
but de la Mufique étant de plaire , on n’y peut 
réuflir que par la variété : c’eft pour obtenir 
cette variété, qu’il faut s’appliquera l’étude des 
trois mouvemens qui ont lieu routes les fois 
qu’on p a fie d’un accord à un autre. Ces mou¬ 
vemens font le direét, le contraire & l’oblique. 

Du mouvement direcl. 

Ce mouvement ne fe forme qu’avec les feu¬ 
les eonfonnances imparfaites , qui font la 
tierce & la fixte 3 il fe reconnaît en ce que : 
les deux parties montent ou descendent en- 
fcmblc par plufieurs notes d’égale valeur. 
Voyez l’exemple vingt-quatrième. 

Du mouvement contraire . 

il le forme de tontes les eonfonnances foit 
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parfaites, foit imparfaites. Il fe connaît lorf- 
qu’une partie monte & que l’autre defeend {g). 
Voyez l’exemple vingt-cinquième. 

Du mouvement oblique. 

Il fc reconnaît lorsqu’une partie parcourt 
différais degrés , tandis que l’autre refte a fa 
place. Il fe forme auffi de toutes les confon- 
nances & diflonances. Voyez l’exemple vingt- 
fixième. 

V. 

Avant de parler des accompagncmens qui 
doivent fc faire fur chaque ton , nous allons 
donner deux échelles , l’une en tierce majeure, 
l’autre en tierce mineure, pour montrer quelles 
font les cordes qui doivent être fixes , 8c celles 


(g) On y met auffi des diflonances, mais feulement 
de celles qui n’ont pasbefoin d’être préparées ; car comme 
cette préparation conlifte à faire une liaifon, c’ef-a-dire , 
à faire tenir fur le même degré une note qui fait d’abord 
confonnance & enfuite diflonance, tandis que la partie 
grave fait des mouvetnens, on fent que les parties alors 
ne peuvent être en mouvement contraire = mais en mou¬ 
vement oblique dont on va parler. 
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qui font fujettes à varier. Voyez l’exemple 
vingt-feptième. 

On voit clairement par ces deux échelles : 

i°. Que la féconde du ton doit toujours 
9 être majeure. 

z°. La quarte toujours mineure [h). 

3°. La quinte naturelle. 

4°. La feptième majeure ; mais quand le 
ton principal eft en tierce mineure, la fep¬ 
tième doit être mineure en defeendant. 

y a . La tierce &c la fixte peuvent être ma¬ 
jeure ou mineure. 

IL eft encore très-nécefTairc de favoir ce qu’on 
entend par première, fécondé, froifième du 
ton , &c. 

La première du ton eft celle qui confti- 
tue le ton dans lequel un morceau eft corn- 

pofé ( ï ). 

( h ) Ce n’eft pas une expretfion exaéte de dire que 
la quarte ou la quatrième du ton efl mineure; elle ne 
l'eft que par comparaifon avec le triton qu’on appelle 
quarte majeure. Mais on doit plutôt dire qu’elle eft natu¬ 
relle , puifqu'elle n’eft compofee d’aucune note altérée 
par diète ni bémol. Les notes ut fa. , forment donc une 
quarte naturelle & non pas mineure. Si l’ur était dièfe, 
c’eft alors que la quarte ferait mineure, 

C i) La première note du ton s’appelle en France la Toni¬ 
que ; Si cette dénomination qui donne une jufle idée de fes 
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La fççonde * la troifièmc, la quatrième du 
ton , &c. font les cordes qui forment Foctave 
ou la gamme. Chacune de ces cordes comporte 
un accompagnement qui lui eft propre, Ce£l> 
à-dire, un corps d'harmonie compofé de difFé-# 
rentes confonnances (A), Voyez l’exemple 
vingt‘huitième. 

Fout ne pas jet ter de confufion dans fcf- 
prit des Commençants, je donnerai un autre 
échelle .en tierce mineure , dans laquelle ils 
pourront voir fans peine quelles font les con- 


propriétés , eft aujourd'hui adoptée allez généralement 9 
meme par les Etrangers , ainlî que celle de Dominante 
pour la cinquième du ton. Les autres dénominations telles 
que celles de Sous-dominante , de Médiante* de Sutonî- 
que , meme de Senfible , n’ont pas également fait fortune , 
e'eft pourquoi je ne les emploierai pas. 

( h ) Ceft ce qu'on appelle la règle de l’oftave. Cette 
règle a excité en France des guerres infiniment ridicules* 
Ou s'eft élevé contre cette règle ? comme 11 ellç avait 
été propofee comme Y unique Fondement de l'harmonie , 
îk l’on a fait voir très aifément que beaucoup d’autres 
accords que ceux qu'elle indique pouvaient convenir aux 
notes de l'échelle; mais on n’a pas allez fenti combien 
il était utile pour les Commençants de connaître quels 
font les accords qu'on fait le plus ordinairement fur ces 
notes , en attendant qu'une plus grande connaiflancç de 
l’harmonie le mette à portée de les varier. 
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fbnriatices qui deviennent mineures, celles qui 
deviennent majeures, 6c celles qui font inva^ 
riables. Voyez l’exemple vingt-neuvième pour 
les conformances qu’on doit mettre fur cha- 
que ton en mode mineur, 

Nous voyons d’après ces deux exemples 
que toutes les fois que la tonique a la tierce 
majeure, la quatrième du ton doit l’avoir éga¬ 
lement : elle doit au contraire avoir la tierce 
mineure quand celle de la tonique eft mi¬ 
neure. 

La féconde du ton veut toujours avoir la 
{ixtejmajenre, parce que cette' 6 e U eft feptième 
du ton, & que cette feptième doit être majeure. 

La troifième veut avoir fa fïxte mineure, 
quand la tierce de la tonique cft majeure, & 

Vice verfâ, 

La dominante doit avoir la tierce majeure, 
parce que certe tierce cft feptième du ton, ôc 
que toutes les feptièmes font majeures ( l ). 

La iîxième exige fa fixte mineure, parce que 
cette Oxtc eft quatrième du ton , & que toutes 
les quatrièmes du ton doivent être toujours 
mineures ; mais en defeendant, il cft mieux 


C t) C’e(î-à-dire, la y c . de la tonique, encore n’eft-eïlepas 
toujours majeure en defeendant, comme on l’a vu plus haut. 
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de lui donner la fixre majeure, & de la con- 
fidérer comme fécondé du tou. 

V I. 

4 ■ 

Du triton. 

Le triton cft une marche, ou fl l’on veut 
un faut par intervalle de quarte majeure, com- 
pofé de trois tons. Voyez l’exemple trentième. 

Ce triton peut être naturel ou accidentel ; 
naturel il fe trouve entre fa Scjî. Voyez l’exem¬ 
ple trente-unième. 

Accidentellement, c’cft à-dite, par le moyen 
des dièfes ou bémols, il peut fe trouver entre 
toutes les autres cordes: par exemple, entre 
fol ut tt, entre fi \> Sc ml. Voyez l’exemple 
trente-deuxième. 

Véritablement on ne devrait pas faire ufage 
des tritons, car cet intervalle eft âpre ; cepen¬ 
dant Ci le Com.pofitcur fait les employer avec 
adrclfe & avec les précautions néccffaires , ils 
font un bon effet &c fervent à l’expreffion. 
Voyez l’exemple trente-troi fie me. 

On défend encore au Compofiteur le demi- 
tsïtcn, c’eft-à-dire, le paffage d’un ton mi¬ 
neur ( ou bémol j à un ton majeur (oudièfe ) 
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comme le paffagc du ton mineur- au majeur, 
( ou pour plus de clarté, le paffagc d’une fé¬ 
condé fuperflue en montant ou en defeendant.) 
Voyez l’exemple trente-quatrième. 

N. B. J’ai mis ainfi 3 entre deuxparenthefes , quel¬ 
ques pkrafes qui ne font pas dans le texte , qui m’ont 
paru nécejj'aires pour le faire entendre 3 mais trop courtes 
pour faire le fujet d’une note. 

Cependant avec la même adrefle & autant 
de précaution , ce paffagc n’eft pas moins 
agréable, moins exprefiif, & le Compofiteur 
peut en tirer grand parti. Voyez l’exemple 
trente-cinquième (m). 

V I I. 

Des deux quintes & des deux octaves. 

On défend dans l’harmonie d’employer par 


( m ) Ces prohibitions n’ont pins lieu aujourd’hui, & 
l’Auteur ti’en parle fans doute que par égard pour l’an¬ 
cienne opinion. On.fait maintenant, je ne dirai pas, un 
grand ufage, mais un abus réel de ces moyens, qui de¬ 
vaient être réfervés pour l’expreffion, & auxquels on a 
fi bien accoutumé les oreilles, que ce ne font plus que 
des lieux communs fans effet. 
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mouvement direct ou femblable deux quintes 
ou deux Octaves découvertes de fuite , tfelîxl- 
dire , Tu ne après 1 autre : il femblerâit que 
par leur perfection même ^ ces intervalles 
font incapables de produire aucune mélodie* 
En effet f expérience & le jugement de notre 
oreille nous le font feu tir âinfi* Voyez f exemple 
trentc-fîxièmc (n) é 

On défend atifïî les deux quintes & les deux 
Oétavcs couvertes , On les appelle couvertes y 
parce qtfellcs ne font pas fenfîbles à l'œil 
comme les premières ; niais il faut faire atten¬ 
tion à la diminution c\n\ peut être für 11 note 
^grave ou fur.Taigup [o) 7 &c cela peut arriver 
toutes les fois que Ton paffe par mouvement 


( ti) Ou a attribué à plufiéurs càufes le défagrément que 
Poreille éprouve lorfqu'eîie entend deux quintes par mou¬ 
vement fembîable* Ceft un phénomène d'acouftique dont 
iî n'eft pas aifé de trouver la véritable raifon ; maïs il 
fuffit pour la pratique que cela foit ainfi* 

( o ) Comme nous n’avons point de mots en Français qui ré- 
pondent aux mots Italiens àiminuîre s diminuai one , j’ai été 
obligé de les conferver, parce qifils font très «tries. Lorf- 
qiVa une feule note de Vime des parties } correfpondent 5 
dans une autre partie plulieurs notes formant enfemhîe 
la même valeur, c'eft ce qu’on appelle diminution, Aïnfï 
je fuppofe qu’il y ait dans Je ddlus un foi blanche, 

direct 
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dired d’une confonnance parfaite à une autre 
parfaite, ou même d’une confonnance impar¬ 
faite à une parfaite s a in fi qu’on le verra dans 
les exemples trente-feptièmes. 

Mais par mouvement contraire on peut paf- 
fer d’une confonnance parfaite ou imparfaite 
à une autre , fans danger de former deux quin¬ 
tes on deux oétaves. Voyez les exemples trente- 
huitièmes. 

On défend encore aux Compofiteurs de 
faire deux tierces majeures l’une après l’autre, 
à caufe du mauvais effet du triton qui s’y ren¬ 
contre particulièrement en defeendant. Voyez 
l’exemple trente-neuvième. On les admet ce¬ 
pendant dans les cadences finales. Voyez l’exem¬ 
ple quarantième. 

On avertit également le Compofïtcur d’é¬ 
viter les mouvemens de quarte majeure ou de 
triton dont on vient de parler , de fauffe quinte 
de feptième majeure; leur dureté qui en 
rend l’intonation difficile , les a fait inter¬ 
dire. Voyez les exemples quaranre-uniémes (p)é 

lequel .ait pour baffe les quatre croches, ut, mi, fol, 
mi, cette baffe s’appellera diminuée. 

(i>) Voyez la note (m) où j’ai parlé du peu d’égard 
qu’on a aujourd’hui pour ces prohibitions. On fait entrer 
ces intervalles jufque dans les chants les plus fimples. 

Tome /. Ç 
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Les mouve mens réguliers font ceux de tierce 
majeure &: mineure , de quarte, de quinte, 
de fixte majeure & mineure, &c d’oftave. Voyez 
l’exemple quarante-deuxième. 

Il faut fa voir aufli que toute compofition 
doit néceffavrenient fc terminer par une ca¬ 
dence finale , qui fc fait en mettant k la balfe » 
pour pénultième note, la dominante ou cin¬ 
quième note du ton , fui vie de la tonique : 
aucun morceau de Mufiquc ne peut finir que 
de cette façon. 

VIII. 

Des cadences. 

Il y en a de trois fortes: cadences parfaites* 
imparfaites. & interrompues. 

La cadence parfaite fe fubdivife en trois 
autres. 

La fimple, la compofée, la double. 

La fimple fe fait feulement avec Voyez 
l’exemple quarante troifième. 

La çompôfée fc fait d’abord avec * & en- 
fuite avec * ; ou bien d’abord avec & cn- 
fuitc avec Voyez l’exemple quarante - qua¬ 
trième. 
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■Dans de certains cas le Composteur peut 
employer cette \ tout d’un coup, c’cft-à-dirc,- 

fans liaifon. Voyez l’exemple quarante - cin¬ 
quième. 

La double fe fait d'abord avec enfuite 
avec f, puis \ , & enfin mais, dans les difpo- 
fitions à deux voix, ileft mieux de fe Servir de 
la fimple & de la compofée que de la double. 
Voyez l’exemple quarante-fixième. 

_ L’imparfaite fe fait fur la fécondé & la fi- 
xième du ton, & s’accompagne d’abord avec 
3 & enfuite avec Voyez les exemples qua- 
rantc-feptièmes. A. B. C. 

Ce premier exemple peut fe renverfer en 
mettant la partie aigue au grave, Sc la partie 
grave à l'aigu; elle devient alors uncz'quî relie 
pour former la 5 e (?), Voyez l’exemple qua-, 
rante-huitième. 


(?) Ce Dell pas là ce qu’on entend en France par 
cadence imparfaite , on plutôt on lui donne une autre forme. 
Toutes les fois que la Tonique va à la Dominante, foît 
en modulant, fcit en confervant le ton principal, c’efl 
ce que nous appelions cadence imparfaite ; nous avons de 
plus la cadence rompue qui fe fait'lorfque la Dominante, 
au lieu de tomber fur la tonique, monte d’un degré, 

C 2 . 
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La cadence interrompue a lieu lorfqu’après 
la cadence (Impie, ou la compofce, ou même 
la double , la bafie ne retombe pas fur la Toni¬ 
que ; ou enfin lorfqu’elle eft interrompue par 
quelqu idée nouvelle foit dans la partie grave, 
(oit dans la partie aigue. Voyez les exemples 
quarante-neuvièmes. 

1 X. 

En commençant une compofition, la pre¬ 
mière note doit être confonnancc parfaite *, elle 
doit finir pareillement, 8c jamais par une con- 
fonnance imparfaite. Dans les difpofitions à 
deux voix il Faut terminer en oétave. La rai- 
fon en efl: que les conformances imparfaites 
manquent du degré de perfection néceflaire 
pour commencer 8c pour finir ; mais dans le 
cours de la compofition il faut plutôt fc fer- 
vir des confonnances imparfaites que des au¬ 
tres , parce qu’elles font plus harmoniques. Si 
l’on faifait une compofition toute en confon¬ 
nances parfaites , on n’en pourrait tirer que 
très-v eu d’harmonie, elle paraîtrait pauvre & 


comme fol la , au lieu de fol ut. L’Auteur la fait entrer 
ici dans la daffe des cadences interrompues. 
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entièrement vide d’effet. Voyez l’exemple cin¬ 
quantième. 

A la fin d’une compofîtion, il eft permis 
d’aller d’une confonnancc parfaite à une autre 
parfaite, même par mouvement direct ou fem- 
blable. 

X. 

Avant de commencer k tracer des leçons ; 
il faut avertir 1’.Elève que le contre-point ou 
la compofîtion, ne confifte pas feulement k 
employer des confonnances &c des diffonan- 
ces, ni à aiïemblcr des notes au hafard ; mais 
■il doit faire tout fon poflîble pour rendre la 
leçon chantante Sc agréable. Il ne faut pas 
non plus qu’il fe rebute fi le Maître le tient 
long-remps fur la même baffe : c’eft un moyen 
plus sûr de le perfectionner. 

Du contre-point fimple . 

Ce contre-point fe compofe de figures toutes 
femblableS, mifes l’une contre l’autre; & comme 
les Anciens avaient coutume dans leurs compofi- 
tionsde matiez point contre point s les Modcrnesont 
auffi appelle cette efpèce de contre-point notes con¬ 
tre notes. Voyez les exemples dnquante-unièmes. 

C 3 
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Pour ob fer ver le mouvement contraire , on 
peut finir par une confonnance imparfaite. On 
peut auffi commencer par cette même efpèce 
de confonnance. Voyez les exemples cinquan¬ 
te-deuxiemes. 

Après que l’élève aura fait beaucoup de le¬ 
çons fur ces baffes, ôd fur quelques autres fem- 
blables, il fera en état de paffer au contre¬ 
point compofé. 

Il 

Du contre-point compofé. 

Ii fe forme des figures diverfes, 8c admet 
non-feulement des -intervalles confonnans , 
.mais encore de difionans. Voyez les exemples 
c inqua n te-tro i fié mes. 

11 faut que l’Elève s’exerce beaucoup & long¬ 
temps à cette efpèce de contre-point, avant de 
paffer plus avant, s’il vent en tirer du profit. 
Comme on y admet aufiï des intervalles dif- 
fonans , il eCh néceffaire d'en faire l'expli¬ 
cation. 

Il cft permis au Compofiteur d’employer 
en paffant une note faü'ffe, même de la valeur 
d’un quart de meftire, pourvu qu’elle foit 
entre deux notes couronnantes Sc par degrés 
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conjoints. Voyez les exemples cinquante-qua¬ 
trièmes (r). 

On peut terminer une mefure par cette ef- 
pèce de difibnance, pourvu qu’il fe trouve une 
conformance dans la note qui fuit par degré 
conjoint. Voyez l’exemple cinquante - cin¬ 
quième. 

Il faut- encore prendre garde à la diminution , 
parce que le quart de mefure ne fauve ni deux 
quintes, ni deux oétaves. Voyez l’exemple cin- 
quantc-fixièmc. 

Dans ce cas même la demi-mefure ne peut 
fauver ni les deux oétaves, ni les deux quin¬ 
tes. Voyez les exemples cinquante-fcptièmcs. 

Les exemples cinquante-huitièmes font déf¬ 
îmes a fervir de modèle aux Etudiants. Après 
qu’ils en auront fait un long ufagé en fe con¬ 
formant à ces leçons, ils feront en état de 
commencer à entremêler les diflonanccs liées. 


( Ce que l'Auteur appelle ici notes fauffes , font des 
notes qui n'entrent pas dans l’harmonie, ou plutôt fur 
leiquelles l’harmonie ne porte pas. Il fuÆt à l’oreille de 
fe repalet fur chacun des teins : elle néglige les notes 
intermédiaires ; mais il faut fe garder de faire faire aux 
deux parties 11 la fois ces notes de pailage ; elles ne peu¬ 
vent être fupportées que quand l’une des deux parties 
refte , car chaque mouvement exige fou harmonie, 

C 4 
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X I I. 

Des diffonances. 

Les diffonances font des notes faufTcs qui 
déplaifent à l’oreille, quand cites ne font pas 
difpofées avec art; c’cft pourquoi le .Compo- 
fïteur ne fauroit les employer au ha tard ; elles 
font atTujcttîes à certaines règles qui conüftent 
dans leur préparation &: leur réfolution. 

Ce qu’on entend par préparation <S 
rcfolutïon. 

Par préparation on entend la confonnance qui 
doit fervir de Uaifon à la dilTonance , &c par 
réfolution on entend la confonnance fur laquelle 
la dilTonance doit defeendre. 

Il faut faire attention que la confonnance qui 
fert à préparer, doit être d’une valeur égale à. 
celle de la dilTonance, on même plus grande, 
&: que de même la réfolution doit offrir une 
pareille valeur comme on le verra ci-après. 

Nous excepterons du nombre de ces dilfo-' 
nances la féconde, qui exigé une règle à part* 
nous commencerons par la quarte, 






























La Quarte fe prépare avec toutes les confort 
nances, avec la fauffe-quintc, avec la feptième 
mineure, Sc fe fauve ou fe réfout fur la tierce- 
Voyez les fïx exemples cinquante-neuvièmes. 


, 'Exception , 

La quarte peut auffi paffer fur une autre 
quarte, alors majeure; elle fe réfout en fuite 
fur la ftxte; mais ce mouvement ne fe pratique 
guère à deux parties, c’eft pourquoi j’ai mis 
l’exemple à trois. Voyez l’exemple foixantième. 

Autre exception. 

La quarte peut auffi fe réfoudre fur l’oftave, 
pourvu toutefois que la difpofition foit à 
trois parties. Voyez l’exemple foixantc-unième. 

Troijtème exception. 

La quarte peut auffi defeendre fur une fep¬ 
tième mineure, ou même fur une feptième di¬ 
minuée; mais toujours à trois parties. Voyez 
l’exemple foixante-deuxième. 
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J)e la feptième. 

La feptième peut fe préparer avec toutes 
les conformances, & elle fe réfout fur la tierce, 
la quinte, la faufle-quinte & la fîxtc. Voyez 
pour ces diffère ns cas les exemples foixante- 
troifièmes. 

La feptième mineure qui peut s’employer 
fans préparation, fe réfout de trois manières : 
Voyez les exemples foi Xante-quatrièmes.- 

Cette même feptième paffe auffï quelque¬ 
fois à une feptième diminuée, mais il faut 
au moins trois parties. Voyez l’exemple foi* 
xante-cinquième. 

De la neuvième. 

La neuvième fe prépare feulement de la 
'tierce & de la quinte, & fe réfout fur l’octave, 
la tierce, la jlxte & la fauffe-quinte. Voyez 
les exemples foixante-fixièmes. 

La neuvième ne peut fe préparer par l’oc¬ 
tave , parce que cela formerait deux octaves 
de fuite, fucceffion proferite. Voyez l’exefnple 
foixante-feptième- 

: il faut que le Compofitcitr Tache auffi que 
quand cette diffonance n’eft pas a la diftance 
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réelle de neuf fons ou plus, elle n’cft plus une 
neuvième, &: ne vaut rien. Voyez l’exemple 
foixante-hui tième. 

De la faujji-quinte (f). 

- La faillie-quinte fc fauve de deux- manières; 
,1a première en defeendant fur la rierce, majeure 
ou mineure , voyez l’exemple foixante-neu- 
vième. La fécondé en defeendant fur la quarte 
majeure, laquelle doit enfuite remonter fur 

._la fixte. Voyez l’exemple foixantc-dixième. 

« 

De la quarte majeure . 

La quarte majeure ou triton fc fauve fur 


(/) Les partifans de la B* F* pourront trouver cette 
feétion inutile, parce que, diront-ils, la faufie-quinte né- 
tant qu'une partie de l'accord complet de feptième mi¬ 
neure, doit fuivrè les mêmes loix: cela n'ell pas exac¬ 
tement vrai* La faufTe-quinte efb une difîbnance par ëlle* 
même, encore que la feptième n'y foit pas exprimée* Il 
n’en e£l pas de même des parties des autres feptièfties, 
lefquelles forment des intervalles conlonnans , îorfque la 
feptième en efl retranchée* Ainlï de la feptième ré fa la 
ut ■> retrancher le ré pu l J wc. il refiera toujours un accord 
parfait j au lieu que de la feptième mineure fol fi ré fa ^ re¬ 
tranchez le fol } il reliera l'accord diHonant fi ré fa qui 
éft fournis à une fucceffioù déterminée. 

















la fixte ou fur la fauffe- quinte. Voyez les 
exemples foixante-onze & ioixante-douze. 

De la fécondé . 


Quoique la fécondé foit une diflonance 
comme les autres, cependant les Compofi- 
teurs la pratiquent autrement, en ce que dans 
cet accord c’eft la partie grave qui doit être 
liée, &: non la partie aigiie. 

Ainfi toutes les fois que la partie grave 
.fait une ou pl'ufieurs notes lices ou fyncopées, 
( exemple foixanre treize ) la partie aigiie qui 
y répond doit faire ; 

6 e . Majeure ou mineure. 

4 e . Majeure ou mineure. 

2 e . Majeure ou mineure , félon le mouve¬ 
ment que fera la partie grave après la note 
liée ou fyncopéc. 

Quand la partie grave , après la liaïfon, 
-defeend & remonte de femi-ton , la note liée 

exige 4 Hc la note defeend ne de terni ton veut 
2 

J Maîs dans les difpofitions k deux, il faut fe 

fervir de la fécondé & de la quarte. Alors cette 
fécondé peut refter fur la tierce, ou fe réfoudre 
fur la fixte en deflus ou en de flou s ; Sc la quarte 
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peut refter fur la faufle-quinte, ou monter fur 
la fixte. Voyez les exemples foixante- quator¬ 
zièmes ( * ). 

z Q . Quand la grave après la liaifon defcend 
d’un ton ÔC enfuite d’un femi-ton, la note 

liée demande 4 j la note defcenduc d’un ton 
+ 4 , & la note dcfcendue de femi-ton Mais 

dans les difpofïtions a deux, on fe fcrt fur la 
liaifon de la fécondé , &L du triton fur la note 
qui defcend. Voyez l’exemple foixante-quin¬ 
zième. 


Il arrive encore que pour l’exprcfïion, ou 
parce que la partie grave eft en mode mineur, 

6 1 ? 

on eft obligé de fe fervir fur la liaion de 4 ; mais 


dans ce cas il faut avoir foin, dans les com- 
pofitions à deux , d’employer la fécondé mi¬ 
neure;, qui peut refter fur la tierce ou monter 
fur la fixte ; & pour ne pas pafler brufque- 


( t ) On ne peut nier que toute cette feétion ne foit 
obfcure ; qu’il n’eût été plus fimple & plus clair de dire 
que la d Mon an ce étant portée à la partie grave , devait 
y finvre les mêmes loix que fi elle fe trouvait dans la 
partie aigüe. C’efl le grand avantage de la B, F. d’avoir 
fonpÜûé toutes ces notions. 
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ment d’une corde mineure à une corde ma¬ 
jeure , après avoir touché ia fécondé mineure„ 
on peut, par le moyen de la diminution { Voyez 
Sec. VII, note o) palier à la quarte, qu’on fait 
enfuite monter fur la fixte. Voyez les exemples 
foixante feizièmes. 

3 °. Quand la partie grave après la liaifon 
defeend d’un ton, ou qu’étant defeendue de 
femi-ton , elle ne revient pas d’où elle était 

partie , alors la note liée veut 4 & la note 

2 

defeendue d’un ton feulement, iQparccqu’elle 
devient troifième note du ton. Dans les difpo- 
h dons à deux, il faut fe fervir de la fécondé 
ou de la quarte majeure : jamais de la fixte, 
La fécondé peut relier pour tierce, ou monter 
fur la fixte, Se la quarte majeure monter tou¬ 
jours fur la fixte. Voyez les exemples foixante - 
dix-feptièmes. 

4 °. Enfin lorfqn’après la liaifon la partie 
grave fait une diminution , telle que dans les 

exemples fuivans, on donne à la note liée 4 

Se dans la difpofition à deux, on ne fe fert' 
que de la fécondé fuperfine, que l’on fait mon¬ 
ter fur la fixte. Voyez l’exemple foixante-dix- 
huitième. 
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XIII. 

Nous avons fini d’expliquer toutes les liai¬ 
sons , ou diffonances préparées, tant au grave 
qu a l’aigu. Il faut commencer maintenant 
à démontrer les différens corps d’harmonie, 
( ou accords complets) que porte la baffe dansfes 
différens mouve-mens, en recommençant par 
la gamme. 

Les notes qui montent par intervalles d’un 
degré, peuvent porter, outre les conformances 
déjà dites, la quinte & la tierce * & enfuite 

la fixte & la tierce f. Voyez l’exemple foixau- 
te-dix-neuvième, 

A celtes qui defeendent d’un degré, on peut 
donner: favoir à la première \, & enfuite f ; 
&c à toutes les autres 7 V &c enfuite Voye z 
l’exemple quatre-vingtième. 

Mouvement par lequel la bajfe monte de 
tierce & defeend de fécondé . 

Quand la baffe fart ce mouvement, fi les no¬ 
tes font de peu de valeur , elle conferve les 
memes confonnanecs qu’elle portait d’abord, 
avant d’avoir fauté de tierce. On la traite 
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comme fi elle fuivait l’échelle ; mais fî les no¬ 
tes font d’une mefure, ou même d’une demie 
mcfure, alors il faut à certaines notes ajouter 
d’autres confonnances, comme on ie voit 
dans les exemples fuivans. («J Voyez les exem¬ 
ples quatre-vingt-unièmes. 

Ce mouvement peut encore s’accompagner 
d’une autre manière. Voyez l’exemple quatre- 
vingt-deuxième. 

Monter de quarte & defeendre de tierce. 

Quand la baffe fait ce mouvement, on donne 
l’accord parfait majeur l à la note qui va 
monter de quarte, Sc enfuite feptième mi¬ 
neure. On donne l’accord parfait à celle qui 
va defeendre de tierce. La dernière qui vient 
de monter de quarte, porte l’accord parfait 
mineur Voyez l’exemple quatre-vingt-troi- 
fième. 

On peut auffi donner a la note qui vient 
de monter de quarte 4, qui fe fauve fur ?. Voyez 
l’exemple quatre - vingt - quatrième. 


ta) La raifon en eft qu'il feîjt varier l'harmonie $c ne 
pas foire entendis long-tems le même accord. 

Monter 












Monter de quinte & defcendre de 
quarte. 


l’exemple quatre-vingt - cin- 


ce mouvement accotn- 


Lorfqüe la partie grave fait ce mouvement, 
on donne à la note qui monte de quinte, 
comme à celle qui defeend de quarte, l’ac¬ 
cord parfait \ ; feulement fur celle qui eft mon¬ 
tée de quinte, on peut faire entendre fur¬ 
ie dernier tems la*fixte, quarte majeure & fé¬ 
condé +4. Voyez 
quième ( ^ ). 

On peut encore < 


S’il m ’ e ft permis d’oppofer ici mon fentîment à celui 
d’mi Maître, je dirai que ces accords ne me par aident pas ré¬ 
guliers comme marche d'harmonie. Dans l’exemple portant 
à 3a fin de la mefure un m it, avec mi & fol , ce folk la baffe 
eft évidemment un trito|| un renverfement de lafeptième 
mineure , la ut % mi fol. Or ce triton qui defeend de 
quarte, devrait defcendre feoleroent d’un degré; & le fol 
de la partie fupérieure devrait au moins defcendre fur un 
fa & il monte fur le la. Cet accord me paraît pourtant 
pouvoir très-bien être employé, mais feulement comme 
note de goût, 1 & comme fervant à mieux: marquer la mo¬ 
dulation. Au fqrplns ceci n'eft qu’un doute que je pro- 
jpofe. 

Tome J. 


D 
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pagner la première de \ Se enfui te de l. Voyez 

l’exemple qüatre-vingt-dxièmc. 

Monter de quarte & defeendre de quinte. 

Quand la baife fait ce mouvement, la note 
qui vient de defeendre, comme celle qui vient 
de monter, doivent porter également ^ Sc la 
dernière feptième doit avoir-la tierce majeure. 
Voyez l’exemple quatre-vingt-feptième, 

Defeendre de tierce & monter de fécondé. 

Dans cc mouvement, la note qui cil def- 
cendue de tierce s’accompagne de? & celle 

qui monte de fécondé s’accompagne de | '(y ). 
Voyez l’exemple quafre-vingt-huitième. 

Outre ces confonnances , la note, qui vient 


( y ) Cette marche eft proprement une fuite de feptiè- 
me$ dont la note fondamentale eft retranchée fur le fé¬ 
cond accord. La preuve c’eft que le ta de Pavant dernière 
mefure ne porte pas réellement ï comra.e il eft chiffré, 
mais J. Or la fauffe-quinte eft un renverfemeric de la fep¬ 
tième mineure î & ta ut mi b appartient à l'accord/s la 

u( mi jj. 
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de monter d’un degré peut porter neuvième, 
qui fe réfout à la tierce de la note fuivantc. 
Voyez l’exemple quatre-vingt-neuvième. 

■ Ce mouvement peut encore s’accompagner 
d’une autre manière , fa voir : fur la note mon¬ 
tée d’un degré mettre d’abord \ & en fuite | ; &c 

fur celle qui eft defeendue de tierce, mettre f. 

3 

Voyez l’exemple quatre-vingt-dixième. 

Autres . 

Lorfque la baffe dcfcend.de quinte & monte 
de quarte, l’une & l’autre note peuvent être 
accompagnées de ]g. Voyez l’exemple quatre- 
vingt-onzième. 

On accompagne encore Tune &c l’autre , 
d’abord de & enfuite de g. Voyez l’exem¬ 
ple quatre-vingt-douzième. 

X I V. 

Maintenant que l’élève eft inftmit de tous 
les divers mouvemens , & des différentes 
manières de les accompagner, je commencerai, 
à lui prefenter de nouvelles leçons ; mais 
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comme dans les baffes que j’ai deffein de lui 
indiquer, il fe trouve des changemens de tons, 
des modulations différentes , il eft néceffairc 
qu’il connaiffe ces changemens; qu’il fâche la 
manière de pratiquer les modulations. 

Le changement de ton fc fait par une 
terminai ton, &c cette terminaifon a lieu, toutes 
les fois que la baffe monte ou defeend d’un 
degré, foit d’un ton, foit d’un femi-ton; non 
pas en finiffant la phrafe de chant, mais lorf- 
qu’après ces deux notes, la baffe fait un faut 
de quarte , de quinte, de tierce, &cc. 
à la volonté du Compofiteur. 

Des Terminai forts. 

11 y en a quatre différentes ; deux en mon¬ 
tant 8c deux en defeendant. 

La première en montant a lieu lorfque la 
baffe monte d’un ton. La première note qui 
■va monter, eft la quatrième du mode, &c celle 
qui fuit en eft la cinquième. Voyez l’exemple 
quatre-vingt-treizième- 

La fécondé en montant, eft lorfque la baffe 
monte de femi-ton- 1^3. première note mon- 
tante eft la feptième du mode, la fécondé qui 
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eft montée en eft la première. Voyez l’exem¬ 
ple quatre-vingt-quatorzième. 

La première en defeendant fe fait quand la 
baffe defeend d’un ton. La première note def- 
cendante devient fécondé du mode, ôc l’autre 
qui eft defeendue en eft: la première. Voyez 
l’exemple quatre-vingt-quinzième. 

La fécondé en defeendant a lieu lorfque la 
baffe defeend de fe'mi-ton. La première note 
defeendante eft fixième, & la fuivante , cin¬ 
quième dn mode. Voyez l’exemple quatre- 
vingt-feizième. 

Voyez enfuite pour différentes leçons les 
exemples qüâtre-vingt-dix-feptièmes , ABCDEF. 

11 n’eft pas befoin d’étendre plus loin ces 
exemples. Ceux-ci fuffifent: & l’Elève après 
s’être exetcé fur ces baffes , ou d’autres fem- 
blables, de manière à ne plus faire de fautes, 
peut hardiment commencer les difpofitions 
à trois parties. Mais cependant, avant toutes 
chofes, il eft néceffaire que je faffe une expli¬ 
cation fur l’uniffon, 

X V. 

De V Umjjbn. 

L’Uniffon n’eft que l’union de deux ou plu- 

D 3 
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Heurs voix ou fons à une diftance égale. Ce 
n’cft point une confonnance , parce qu’une 
confonnance réfulte de la proportion des fons ; 
c’eft pourquoi nous ne l’avons pas mis à ce rang. 
Ce n’eft pas une difTonance non 'plus, mais il 
eft le principe des unes & des autres, comme 
l’unité eft le principe des nombres. Le Com¬ 
positeur doit donc éviter cet uniflfon, car lors¬ 
que dans une difpofition Muficale on ren¬ 
contre deux figures ou notes dans une filia¬ 
tion pareille , elles ne forment point harmo¬ 
nie. Voyez l’exemple quatre-vingt-dix-huitième. 

De la manière de difpofer a trois parties. 

Pour cette cfpècc de contrepoint, il faut 
que le Compofitcur fe reftteigne dans la ma¬ 
nière de faire chah ter les parties : il ne peut 
pas fe fervir également de celle qu’il a em¬ 
ployée à deux , lorfqu’il -veut en introduire 
une troifième. Il faut donc qu’il s’attache à 
trouver une nouvelle forme de chant; qu’il 
renonce à beaucoup de petits agrcmens, & 
qu’il fuive attentivement les règles que je vais 
lui tracer pour fa conduite; favoir: i°. la dif- 
tance qu’il faut mettre entre les parties ; z°. l'ac¬ 
compagnement des confonnances ; 3 0 . l’accom- 
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pagriement des diffonances avec les confon- 
nances; 4 °. l’accompagnement des diffonances 
avec d’autres diffonances; la ncccffîté de 
réfoudre les diffonances qui fe trouvent entre 
les parties, quand même elles formeraient 
conformances avec la baffe; fur-tout lorsqu’el¬ 
les font en fécondé ou en feptième. 

1. 

De la difiance qu il faut mettre entre les 
parties. 

Pour que les parties forment entre elles 
une bonne harmonie , il faut y mettre au 
moins la diftance d’une fécondé, d’une tier-'’ 
ce , d’une quarte , d’une quinte , d’une 
lixte , ou d’une feptième ; & d’une odtave à 
la fin de la Compofition. Voyez l’exemple 
quatre-vingt-dix-neuvième, &L l’exemple cen¬ 
tième , pour l oftave qui doit terminer la com¬ 
pofition- 

* 

De Vaccompagnement des conformances. 

La tierce s’accompagne de quinte d’oétave 

ou de fixte Voyez l’exemple çent unième. 

D 4 
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La quinte s’accompagne de fîxte Voyez 
l’exemple cent deuxième , l-’oètave ne doit pas 
s’accompagner de quinte fans néceflîté, &; 
même, fans obligation. Voyez l’exemple cent 
troiüème. 

h 

De Vaccompagnement des dijjonemces. 

La feptième s’accompagne de tierce ^ ou 

de neuvième 2. Voyez les exemples cent qua¬ 
trièmes j A B. 

La quarte s’accompagne de quinte ^ ou bien 
de neuvième 9 Voyez les exemples cent cin¬ 
quièmes , A. B. 

La neuvième s’accompagne de tierce, de 
fepfème y , ou de quarte Voyez l’exemple cent 
fixième, de la neuvième accompagnée de tier¬ 
ce t i ). 


C { ) Tout ceci lie préfente pas peut-être des idées affez 
claires , & Ji la méthode de la baffe-fondamentale n’a 
pas comme celle-ci l’avantage d’indiquer le choix des 
notes d'un accord complet, qui vont le mieux enfemble, 
die a celui d’offrir avec pins de précifion & fous un feul 
point de vue toutes les notes qui peuvent entrer dans un 
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XVI. 


Outre l’attention que le Cpmpofiteur doit 
avoir à la diftance & à l’accompagnement des 
confonnances &c des diffonances, il eft encore 
d’autres chofes qu’il doit éviter pour rendre fa 
compofltion de bonne harmonie. i°. De *nc 
pas faire mouvoir enfcmble les trois parties ; 
z°. de ne les pas faire marcher par quartes. 
Voyez les exemples cent feptièmes , A. B. 
L’exemple A. ne va pas bien, parce que les par¬ 
ties montent enfemble, ni l'ex. B, parce quelles 
marchent par quartes. 

De la maniéré de faire marcher les parties. 

Il faut, pour faire procéder convenablement 
les parties, que deux d’entr’elles marchent en 


accord. L’Auteur dit bien que la tierce s'accompagne de 
quinte, d’oftave, de fixte ; mais il ne dit pas de quoi 
s'accompagne la fixte. Iî eft bon d'ajouter ici qu’elle s’ac¬ 
compagne de quarte & de tierce h , &c. Ce qu’il dit 
de l’accompagnement des diffonances, eft également in¬ 
complet. Je n’inlïfte pas néanmoins à cet égard , parce 
que l’ufage eu apprendra plus que des principes vagues. 
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tierce ou en fixte , tandis que la troifïème fait 
une tenue. Exemples cent huitièmes, ABC. 

Elles peuvent auffi marcher toutes trois, 
mais par mouvement contraire. Exemple cent 
huitième D. 

Mais ce qui réuffit le mieux dans cette ef- 
pècc de contrepoint, c’eft le mélange des dif¬ 
férons mouvemens , favoir , le mouvement 
oblique & le mouvement contraire, & le 
moins que l’on peut de mouvement direét. Il 
eft bon auffi d’y introduire de tems en tems 
des diffonances. Exemple cent neuvième. 

Manière de difpofer a trois parties la quarte 
& la fécondé. 

La quarte mineure, ( c’eft-a-dire la quarte 
naturelle) s’accompagne de fécondé, & jamais 
de fixte,. Exemples cent dixièmes, A B. 

La quarte majeure ou triton peut s’accom¬ 
pagner de fécondé ou de fixte. Exemples cent 
dixièmes, C & D. 

Quand il y a plu fleurs \ , on les difpofc 
comme dans l’exemple cent onzième. 

La féconde mineure s’accompagne de quarte 
& jamais de fixte. { C’eft la même règle que 
ci-deffus. ) Exemple cent douzième. 
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La fécondé fu perdue s’accompagne de quarte 
majeure, & non de la fixte j exemples cent trei¬ 
zièmes , A B. 

Manière de[ difpofer la fécondé 3 réfolue fur le 
triton. 

Avec la fcconde ou doit mettre la quarte 7 
&c avec le triton la fixte. Exemples cent quator¬ 
zièmes , A B. 

Quelquefois auffi le triton s’accompagne de 
tierce mineure. Exemple cent quinzième. . 

XVII. 

Comme dans le chapitre de la difpofition 
à deux parties, je n’ai pas expliqué tous les corps 
d’harmonie ( ou accords ) qui appartiennent 
aux différais mouvemens , c’eft-à-dire, aux fauts 
que - peut faire la partie grave , je commence 
par le faut de fixte, dont je n’ai pas encore fait 
mention. 

Quand la baffe monte de fixte & defeend 
de feptième, les parties aigiies fur le faut de 

fixte feront s & au faut de feptième, 7 e prépa¬ 
rée 6c réfolue fur la fixte. Exemple cent feizième 

Quand la baffe fait le mouvement de fep- 
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dème, les parties accompagneront les notes prin¬ 
cipales avec $ & demeureront tenues pour le refte. 
Exemple cent dix-feptième. 

Ce même mouvement peut s’accompagner 
avec la liaiion de neuvième, réfolue fur la 
fixte. Exemple cent dix-huitième. 

Lorfquc la partie grave fait le mouvement 
de feptième en defeendant & d’odtave en mon¬ 
tant , les parties commenceront avec |, &c en- 
luite une d’elles a la troisième note que la 
baffe defeendra, marquera l’oétavc. Exemple 
cent dix-neuvième. 

Ce mouvement fe confidère comme fi c’é¬ 
tait une échelle, accompagnée d’abord de | &c 
enfuite de |. 

Ce même mouvement peut s’accompagner 
de la feptième qui fc refond fur la fixte au 
faut d’oétave. Exemple cent vingtième. 

Quand la baffe defeend par degrés de la 
première a la quatrième du ton , outre les 
conformances que j’ai indiquées, les parties 
fupérieures, à la première du ton, peuvent faire 
feulement 3 , qui reftent tenues fut la feptième, 
la fixième fur la quatrième, Sc la cinquième du 
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3 

ton, Sc elles feront ï comme je l’ai dit précédem¬ 
ment. Exemple cent vingt-unième. 


Quand la baffe monte d’un degré , depuis la 
troifième du ton jufqu’à la fixième , outre les 
conformances précédentes, les parties peuvent 
faire fur cette troifième feulement |, qu'elles tien, 
dront fur la quatrième, la cinquième & la 
fixième du ton , comme dans le fuivant exem¬ 
ple cent vingt-deuxième A. 

Ce même mouvement peut s’accompagner 
de cette autre manière : exemple cent vingt- 
deuxième B, .... 

XVIII. ' 


Après que l’Elève fc fera bien mis dans la 
tête toutes ces petites règles, je ferais d’avis 
qu’il s’attachât difpofer, fur les baffes qui lui fe¬ 
ront données par fon Maître, d’abord à deux par 
ties, enfui te à trois ; St qu'il remplît beaucoup 
de leçons fur chaque baffe ; voyez les exemples 
cent vingt-troifièmes, A B C. 

Je pourrais donner un pins grand nombre 
d’exemples, mais ce ferait groflir le Volume 
fans utilité. J’aime mieux laiffer à la diferé- 
tion du Maître les nouvelles baffes qu’il voudra 
donnera l’Elève (ou que celui-ci pourra choifîr 
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lui-même dans de bons Auteurs, s’il travaille 
fans Maître) afin de s’exercer longtems à cette 
ctude. Quand il s’y fera perfeétionné, il pourra 
paflër aux difpofïtions à quatre parties. 

X I X 

Manière de difpofer à quatre parties . 

Lorfque le Compofiteur voudra employer 
une quatrième partie , pour que fa compofi- 
tion foit d’une harmonie correcte Sc agréable, 
il faut i°. que la baife foit bien faite, c’cft- 
à-dirc, d’un bon chant. 

z°. Il ne faut pas doubler les parties fans 
néceffité. 

Il eft bon que les parties foient rappro¬ 
chées entre elles le plus près qu’il eft pofiîble - y 
mais dans le cas où l’on attrait à faire la ré- 
ponfe a quelque fujet ( ce qui arrive dans les 
morceaux de contrepoint & fugués ) ou pour 
la beauté du chant, il lui eft permis alors de les 
éloigner. 

4 °. Il ne faut pas faire d’uniftbns. 

Quand les parties formeront difionances 
entre elles, il faut qpe ces difionances foient 
fauve es, quoiqu’elles fa fient conformance avec 
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la baffe; furtout lorfqu’elles forment féconde 
ou feptième. 

De raccompagnement des conformances, 

Je n’ai pas grand chofe à dire fur l’accom¬ 
pagnement des confonnances ; j’avertirai feu¬ 
lement de ne pas préférer l’oétavc à toute 
autre ; mais de ne s’en fervir au contraire j 
dans les difpofitions à quatre parties, que quand 
on n’a pas autre chofe à mettre. 

A l’égard de la manière de chanter, le Com- 
pofiteur fera bien d’être plus fobre de diminu¬ 
tions dans k compofition à quatre, qu’il ne 
le ferait dans celle à trois. Cependant lors¬ 
qu’il faura bien difpofcr les parties, il peut 
les faire badiner comme il voudra, ainfi qu’il 
fera dit en parlant dq contrepoint fleuri. 

De la fituation des quatres parties. 

La partie la plus baffe porte fon nom avec 
elle , & c’eft cette balle qui fait la partie fon¬ 
damentale. Au-deffus vient le ténor {ou taille ) 
enfuite la contralto ( la haute-contre ) & enfin 
le De fus. Il faut bien prendre garde à ne pas 
changer leur litiiation fans nécelfité; comme. 
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par exemple , de ne pas mettre le contralto plus 
haut que le dejfus ; le ténor plus haut que le con¬ 
tralto , ou la baffe plus haute que le ténor. Voyez 
les exemples cent vingt-quatrièmes. A, B, C. 

L’exemple C, va bien, quoique le contralto 
jfoit placé plus haut que le deffus pendant quel¬ 
ques notes ; d’où il faut conclure que le Coin- 
poOteur a la liberté de tranfpofcr ainfi les par¬ 
ties pour quelques me (lires, pourvu qu’il y 
ait la néceffïté de répondre a quelque fujet, 
ou pour ne pas nuire à la partie chantante. 

Il faut cependant faire attention , quand on 
a quelques raifons de mettre le ténor au-de flou s 
de la baffe, qu’alors ce ténor doit faire lui- 
même la partie de baffe, ( S c fuivre les mêmes 
règles ) autrement la compofition ferait rnau- 
vaife. Exemples cent vingt-cinquièmes , A, B. 

L’exemple A va bien , parce que le ténor 
fait la baffe. B ne va pas bien, parce que le 
premier fol du ténor eft a une quarte au-def- 
fous de la balle. 

Ce même exemple , dans le cas où le Com- 
polltcur ne voudrait pas, ou ne pourrait pas 
changer la difpofltion des parties , pourrait 
encore s’arranger, en mettant une autre par¬ 
tie fondamentale. Exemple cent vingt-iixième. 
p Quand on veut tranfpofcr les parties , le 

ténor 
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ténor Ce change en dcfïus, &c le defftis en 
ténor, comme dans l’exemple cent vingt-fep- 
tième. 

De Vaccompagnement des dijjbnances . 

La fcptième s’accompagne de tierce &c quinte 
\, ou en redoublant la tierce 7, ou avec la neu* 

vième 7 . Exempîéscent vingt-huitièmes, ABC. 

La t l uarrc s’accompagne de quinte & oedave 
5, ou de neuvième l Exemples cent vingt-neu¬ 
vièmes, A B. 

La neuvième s’accompagne de tierce Sc 
quinte ï, ou de quarte & quinte ?, oudefep- 

tième & tierce 7. ( aa ) Exemples cent-tren- 
tièmes,ABC. 


C ^) On voit dans tous ces exemples que les Italien* 
confondent la quarte avec ce que nous appelions la On- 
lume. An refte, le nom ne fait rien à la chofe, pourvu 

que cette quant foit toujours au moins à onze degre's de 
la bafie. 

Tome I. 
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Exceptions fur la, 7 e rêfolue en 6 e j ù ta 
4 e rêfolue en 3 e . 

Ces dilfonanccs fc peuvent encore accom¬ 
pagner de la note de leur réfolutîon, comme , 
par exemple : accompagner la fcptièmç de la 
fixte , &c la quarte de la tierce j mais alors il 
faut que les parties foient difpofécs à la dis¬ 
tance obfcrvée dans les exemples lui van s ; 8c 
li le Compofîtcur veut accompagner la quarte 
de la neuvième, il peut joindre la tierce à 
ces deux difl'onances. Voyez les exemples cent 
trente-unièmes, ABC.(^). 

'Manière de difpofer la 4 ù la 4#. 

L’accompagnement de la féconde, que Ion 
emploie fur la liaifon de la partie grave, cil la 

4 , avec cette différence, que la fécondé 8c la 
1 

quarte , ( fi elle eft jufte ) dans la réfolution que 
fait la balle, peuvent refter en tenues, de ma- 


( bb ) Le ré dans les deux exemples A B, alnfi que Vue 
&le la dans le troifième , ne font proprement que des notes 
fufpendues, & ne forment pas de véritables accords. 
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iiièrê que la fécondé devienne tierce, 8c que 
la quarte devienne quinte, mais la fixte Idolv 
néceffaircmcnt dèfcendre fur une autte fixte ; 
ou montet ffir l’oétave. Quand on émployerâ 
le triton au lieii de la quarte jufte, alors ce 
tritori doit né de il a ire ment monter fur la fixte, 
lors de la réfolution, comme on le voit dans 
les exemples cëqt trente-deuxièmes * AB-. 

Pour la manière de difpofer plufieurs liai* 
fons. Voyez l’exemple cent trente-troisième. 

Lorfque la baffe monte de quarte 8c defeend 
de tierce, on difpoie les parties comme dans 
l'exemple cent trente-quatrième; 

Le meme mouvement accompagné de 5 , 

4 

g 

füivi de ï. Exemple cent trente-cinquième. 

Le diefe qui dans cet exemple cent trente-* 
cinquième, rend fuperflue là quinte de fa 8c 
celle du fol 7 fait un très-bon effet a l'oreille; 
{En ce qu’il fait preffentir la modulation) 
autre exemple cent trente-fixième, ou ie dièfe 
cft encore plus agréable , parce qu’il fait fur¬ 
ie contralto une fàiiflë-quinte, qui fè réfoud 
en tierce majeure. 

Exemple de la manière de difpofer les par¬ 
ties, dans mi mouvement où là baffe monte 

E % 
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de quinte defcend de quarte. Ici les tierces 
font arbitraires excepté la dernière qui doit 
toujours, être majeure. Exemple cent trente- 
feptième. 

Autre exemple avec \ réfolue en Voyez 

cent trente-huitièmes. A,B. 

Autre exemple avec la tierce d’abord ma¬ 
jeure &c enfuite mineure, cent trente - hui¬ 
tième , C. 

Autre avec le triton réfolu dans les parties, 
cent trente-neuvième. 

Exemple pour difpofer un mouvement qui 
defcend de tierce & monte de fécondé, cent 
quarantième, A. 

Autre exemple avec \ fuivies de f, cent qua¬ 
rantième, B. 

Autre exemple plus figuré, cent quaran¬ 
tième, C. 

Manière de difpofer ta, 7 e , réfolue fur la 3 e . 

Exemple cent quarante-unième A 3 plus fim- 
ple, B. 

Autre’avec les fauffes-quintes réfolues fut le 
triton entre les parties, cent quarante - deu¬ 
xième. 
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Manière de difpofer le mouvement qui 
monte de quinte 8c en fuite de fécondé, exem¬ 
ple cent quarante - troifième , A. Autre ac¬ 
compagné feulement dé Z, cent quarante-troi- 
fîème, B. 

Manière de difpofer le triton fans prépara¬ 
tion. Exemple cent quarante-quatrième. 

Manière de difpofer la fécondé fuperfiue fans 
préparation. Exemple cent quarante-cinq {ce). 

Manière de difpofer les feptièmes diminuées 
&C le triton avec tierce mineure ( qui n’cft 
qu’un renverfement du même accord). 

Le triton avec tierce mineure appartient 
toujours à la quatrième du ton 7 8c la feptième 
diminuée a la feptième du ton ; ( ou note fen- 
iîble ) on peut employer l’un & l’autre fans 
préparation, mais par degrés conjoints, &c feu¬ 
lement dans les tons mineurs. (La condition 
des degrés conjoints n’efl: pas même effentiellc ). 
Exemple cent quarante-fixièmé. 


(ce) Le triton, non plus que la fécondé fuperflue, 
n’a jamais befoin de préparation ; mais dans cet exemple 
même il fe trouve préparé, car dans cet accord c’eft U 
baffe qui contient la diflonance, & cette baflê offre un 

ré portant accord parfait | avant de porter triton. 

E î 
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Quelques-uns mettent la tierce avec la fcp- 
tième diminuée, mais elle n’y va pas fi bien 
ÔC offre un peu de dureté. "Cependant fi le 
Compofitcur a quelque fentimens à exprimer, 
il peut fe fervir de la tierce, 

Autres exemples de la ( feptième diminuée) 
avec le feul accompagnement de fauffe quinte, 
cent quarante-feptièmes, A , B. 

L’accompagnement de l’exemple B ne mç 
plaît pas à ça-ufe de la dureté du fa #. 

Nous devons conclure de ces exemples, que 
la note qui prend un dièfe, toutes les fois que 
la précédente a la tierce mineure, fera mieux 
accompagnée par la feule feptième diminuée 
avec fauffë-quinte 

Manière de difpofer les notes qui prennent 
un, tt ( ou une marche chromatique de baffe 
en montant) lorlque le mode eft en tierce 
majeure-. Exemple cent quarante - huitième, 

Manière de difpofer la fauffe - quinte, qui 
defeend fur le triton. Exemples cent quararv* 
te - neuvièmes, A , B. 

X X, 

Je ferais d'avis maintenant que l’Elève, après 
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s’être bien habitue pendant quelque tems à 
difpofer les quatre parties , fît une ctude 
particulière pour fa voir bien mettre la partie 
grave fous l’aiguë ; (la baffe fous le chant ) 
cette étude lui ferair très-utile : & pour ne 
pas perdre le .tems en details ennuyeux, je 
paffe tout de fuite à l’explication des règles 
qui la concernent. 

Il faut donc lavoir que pour mettre la baffe 
fous le chant, il ne fuffit pas des règles & des 
exceptions dont j’ai déjà parlé. Il eft néccffairc 
que l’Elève ait une connaiffance certaine de 
fes mouvemens , de la forme du chant qui lui 
convient, très-différente dé celle que nous 
avons employée jufqu’ici , en mettant la par¬ 
tie aiguë. Ce chant doit être plus fimple &: 
plus marqué. Je voudrais donc , & ce ferait, 
une chofc très-néccffairc , que l’Elève, pour 
faire une baffe régulière, fut bien exécuter la 
partition, c’eft-à-dire, jouer fur le clavecin la 
baffe d’un morceau avec l’accompagnement. 

Dans cette étude, la note principale par 
laquelle commence la Compati don , s’appelle 
de même Première du ton (ou Tonique); les 
autres qui fervent à former l’oéfave, s’appellent 
fécondé , troilième , quatrième du ton, &c. 

Quant aux confonnances qui appartiennent 

E 4 - 
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h chacune de ccs notes, on n’eft pas dans 
Pufage de les prendre en dcffus, mais en dcf- 
fous ( dd ). Par exemple , lorfqu’on dit que fol 
veut pour accompagnement 3' & 5% par 3 e , 
on entend m , & non pas fi, & par j* on en? 
tend ut, & non pas ré. 

Règles pour mettre ta ha£e fùu,s la partie 
aigüe. 

Première du ton, fol, veut d’abord l'oUave, 
Sç enfuîte c’cft-a-dire, mi ut fi (e<?). 

La fécondé, la, ï ç’eft k-dirç , fa ÿ ré ut. 

3 mineur 

La troisième ,^1, 8 e & 3 e fie triton, lorfque le 
ton eft en tierce majeure, &c que cette trot? 
fième monte fur la quatrième {ff)~ 


(dd) Attendu qu'il eft queftion d'une pâme algue > 
que c’eft toujours comparâtivement avec ïa bafte que Ie$ 
çonfonnances doivent être confidérées, & que ces con¬ 
formances étant prifes au-deflbus de la partie aîgiie, fe 
trouveront au-defîiis de la baffe , & comme intermédiaires* 
(et) Nous croyons qu’il doit y avoir ici, faute de 

, 7 

çopie, & que TÀuteur a voulu dire 5, c-eft T à,-dire, mi 
$t la , ou feulement mi ut jj* 

(//) L'Auteur ne prend pas garde qu’alors on mo- 
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8 , 

La quatrième ut, 6, la mi ut, 

La cinquième ré, \ &: quelquefois fixte, c’eft- 
^-dire, fi fol &c fa, 

Lafixième mi, \ , ut la. 

Lafcptième fa tt, 4 ft, ré\ut la. 

3 tt 

La huitième comme la première. 

Voyez l’exemple cent cinquantième, leçons 
ABC. 

La fécondé du ton, outre les confonnan- 
çesfufdites , peut porter la z e , réfolue fur la 3 e . 
Exemple cent cinquante - unième A, & plus 
figuré B. 

La cinquième du ton peut auffi porter la 
réfolue fur la 3 e . Exemple cent cinquante- 
deuxième. 

La feptième du ton peut encore porter 4# 
réfolue fut la 6 e . Exemple cent cinquante- 
troifièmc. 


dule, on fort du ton pour pafler dans celui de la qua¬ 
trième , car le triton qu’il exige eft un fa naturel, qui ap¬ 
partient au ton d’ut, & non à celui dé Jal qu'il a pris pour 
type. 11 aurait dû faire faire cette obfervation. 
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Echelle defcendante, 

La première du ton, lorfqu’elle defeend , 
peut porter, outre les conformances indiquées, 
la fauffe- quinte, 

La fixième , la cinquième, la quatrième , 
la troifième, peuvent toutes avoir la z' réfo- 
lue fur la 5 e . Exemple cent cinquante-qua^ 
trième. 

La quatrième en defeendant peut avoir d’a¬ 
bord fixte & en fui te faulfe-quinte ; ou d’abord 
tierce , & enfuite feptième mineure. Exemples 
cent cinquante-cinquièmes , A, 3 . 

Quand la troifième defeend d’un degré, elle 
peut avoir d’abord tierce , & enfuite quinte. 
Exemple cent cinquante-fixième. 

Quand ia partie aigue defeend diatonique¬ 
ment depuis la fixième, la baiïc peut, fous quel¬ 
que note que ce foit, former 3 e d’abord, & j e 
enfuite. Exemple cent cinqliantc-feptième, 

A ce même mouvement diatonique en des¬ 
cendant, on peut, après la f, mettre la 7 \ 
Exemple cent cinquante-huitième, 

Quand la partie aigrie monte de 3 e & def¬ 
eend de i e , alors la balle accompagnera feu¬ 
lement ‘la première note , &c celle - ci mon¬ 
tant de tierce ( fur cette même note de 
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baffe) elle fe trouvera y former la quinte. 
Exemple cent cinquante-neuvième. 

On peut mettre auffi une autre baffe fous 
cette partie. Voyez l’exemple cent foixantième. 

Quand la partie aigue defeend de tierce ÔC 
remonte d’un degré, la baffe l’accompagnera de 
tierce. Exemples cent foixante-unièmes, A, B, 

Quand la partie aigue monte de quarte 8 c 
defeend de tierce, la baffe, fous le faut de 
quarte, portera 6 % & 3 e fous celui de tierce. 
Exemple cent foixa'n te-deuxième. 

Dans cette marche, la baffe peut prendre les 
dièfes & monter chromatiquemcnt, dans les 
endroits qui en feront fufceptibles. Exemple 
cent foixante troisième. 

Quand l'aigue defeend de quarte & monte 
de tierce, la baffe mettra 3 e fous le faut de 
quarte , 8 c 6 e fous celui de tierce. Exemple cent 
l'oixante-qnatrième, A. 

Au faut de quarte, après la 3', on peut 
joindre la j c . Exemple cent foixante - qua¬ 
trième , B. 

Quand l’aigiie monte de fécondé 8 c defeend 
de tierce, la baffe , à l’intervalle d’un degré , 
donnera la 6 e , 8 c la 3 e à celui de tierce. Exem¬ 
ple cent foixante-cinquième. 

Quand i’aiguc monte de fixte 8 c defeend de 
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feprième, la baffe donnera la tierce au faut 
de fixte comme à celui de feptième. Exemples 
cent foix ante dixièmes, A,B. 

Lorfque la partie aigue monte de quarte & 
dcfcend de quinte , la baffe donnera la tierce 
a l’une & à l'autre. Exemple cent foixante-fep¬ 
tième, 

La baffe peut aufîï, dans ce mouvement, 
donner la fixte à celle qui monte de quarte, 
& la fécondé à celle qui defcend de quinte. 
Exemple, cent foixante-huitième. 

Quand l’aigiie monte par femi-tons, la baffe 
donnera la tierce ou la fixte à la note mi¬ 
neure, & le triton à la note majeure. Exem¬ 
ple cent foixante-neuvième, A; ou d’abord 
tierce & en fuite triton à celle-ci, B - y ou leu- 
lement la tierce, qui fera mineure fous la note 
mineure, majeure pour l’autre. Exemple cent 
foixanre-neuvième, C. 

Quandl’aigiie defcend par femi-tons, la baffe 
donnera au premier 3 # & enfuite 4^, & au fé¬ 
cond fauffe- quinte. Exemple cent foixante- 
dixième, A; ou feulement la 3*} au premier, 
& la y'* au fécond , cent foixante-dixième, B. 

L’exemple précédent n’eft pas trop bon à 
deux parties, mais il eft excellent à trois. Exem¬ 
ple cent foixante * onzième A ; Ôc B, pour le 
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jtcn versement de la partie grave à 1 aigiîe. 

On peut auffi, au pénultième femi-ton, don¬ 
ner la 7 e diminuée, &C au dernier la Exem¬ 
ple cent foixatite-douzièmc. 

Quand l’aigiic fait liaifon & dcfcend diato- 
-jalqucment, la baffe, fous la liai ion, mettra 
7 e , &c Ÿ ou $ e f° us cc ^ c c l u * defcetidd’un de¬ 
gré. Exemple cent fblxante-treizième, A pour 
la 3 e , Si B pour la j*. 

Ou encore, fous la première liaifon, on met¬ 
tra la 4 e ; la 3 e fous celle qui defcertd;la 9 e 
fous la fécondé liaifon 3 la 6 e fous celle qui 
fuit, 8 c ainfi pour toutes les autres liaifons. 
Exemple cent foixante-cpiatorzièmc. 

Si la cinquième du ton defeendait de tierce ; 
il vaudrait mieux fous cette cinquième mettre 
la 6 e . Exemple cent foixante-quinzième. 

Si la partie aigue commence par la cinquième 

du ton pour aller à la première, la baffe, fous cette 

cinquième , doit porter la j e , &C pafler enfui te 
à la 6 e -, & fous la première du ton, d’abord 
3 e 8 c 6 e enfuite. Exemple cent foixante - fei-_ 
zième. 

Chaque fois que l'aigrie palfe a la - e tni- 
neure, la baffe doit alors porter la 6 e . Exemr 
pie cent foixante-dix-fept. 




















il fera bon après ccttc étude , de s’occuper 
d’une autre tont-k-fa.it différente > fur la manière 
de paiïer d’un ton à l’autre (ce qu’on appelle 
moduler ) : c’cft ainlî qu’on parviendra peu-à-peu 
à fe mettre en état de faire quelque compo- 


Méthode pour apprendre a finir du tort 
principal\ 

Quand le ton principal eft en tierce majeure , 
on peut faire une lortie de ton à la féconde , 
8 c de pluficurs façons, comme oh le verra; 
mais fi le ton était en 3 e mineure, & qu’on 
voulût faite cette fortie en tierce majeure, ce 
ferait une faute* 

Pour fottir k la fécondé , oit peut élever 
d’un dièfe à la balfc la note du ton principal, 
en lui donnant y ou ?, & on paffe enfui te par 
femi-ton fur une note, qui devient à fon tour 
note principale du ton (ou Tonique). Exem¬ 
ples cent foixanfe-dix-huitièmes, A, B. 

On peut s’y prendre encore autrement; cil 
faifant defeendre la Tonique d’un ton , 8 c lui 








( 19 ) 

donnant P, &: après d’un femi-ton , avec 3tq &£ 

la faifant en fuite monter de quarte ou defeen- 
dre de quinte, fur la note qui devient nouvelle 
tonique. Exemple cent foixarite-dix-neuvième. 

Ou par la fécondé fuperfluc qu’on era- 
ploie fans préparation. Exemple cent quatre- 
vingtième. 

Ou enfin en donnant à la cinquième du ton l’ac¬ 
compagnement de 3 *. la baffe fait alors une liai- 

fon fur laquelle on place 4# {triton ). Exemple 

cent quatre-vingt-unième. 

Pour moduler h la troifième du ton, la baffe, 
après la note principale , defcendra de femi- 
ton , ôc montera de 4 e ou defcendra de y ; 8 c 
les parties, fur cette note principale, après 
avoir fait 3, feront 3; fur la defeente par femt- 

7 ° 

ton, elles feront feptième mineure 5 ^; ® fur 

le faut de quarte on de quinte, accord parfait 
Exemple cent quatre-vingt-deuxième, A ; ou 
bien elles accompagneront la note quidefeend de 
femi-ton de \, &c enfuite B. 

On peut encore moduler ainfi fans aucune 
anticipation. 11 faut feulement prendre garde 
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qùe fi le ton principal eft majeur, la modu¬ 
lation fera mineure; & majeure * fi le ton prin¬ 
cipal eft mineur. Exemple cent quatre vingt- 
troifième, A pour le majeur, & B pour le 
mineur. 

On peut suffi faire cette modulation par 
une liaifon a la balle fur la note principale f 
te fur cette liaifon, les parties feront i c fuper- 
flue te triton; enfuite la baffe defeendra par 
deux notes diatoniques, fur lefquelles les par¬ 
ties feront une tenue, de manière que fur la 
première fe trouve ^ & fur la fécond? 4$; a 
la fin la baffe defeendra encore d’un degré , 
te les parties formeront 3. Exemple cent qua¬ 
tre-vingt-quatrième. 

On la peut faire auffi en faifant faire à la 
baffe un mouvement de ? fur laquelle les par¬ 
ties feront feptième diminuée avec fauffe- 
quinté Exemple cent quatre - vingt - cin¬ 
quième. 

Pour moduler à la quatrième, la baffe ; 
après la note principale , defeendra d’un ton , 
&: enfuite de femî-ton. Les parties aigues res¬ 
teront tenues avec les mêmes confonnances 
dont elles ont accompagné la note principale, 
au moment où elle eft defeendue d’un ton; 

ce 
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Ce qui fera % & 'a celle qui defcend de femi- 

ton, elles donneront Exemple cent quatre- 
vingt-fixième A ; ou elles accompagneront la 
note qui defcend d’un ton de \ d’abord, & en- 
fuite de B. 

On bien du ton principal la baffe montera de 

tierce majeure, tandis que les parties feront % 8 c 

enfuite montera de femi-ton fur une note qui 

■portera ï, & deviendra ton principal. Exemple 

cent quatre-vingt-feptième. 

C ’.i,tc modulation fe fait encore en donnant 

ù la ptemière tonique V 8c paffant tout de 

fuite par quarte fur le nouveau ton principal. 
Exemple cent quatre-vingt-huitième. 

_ Pour moduler à la cinquième du ton , on 
fait liaifon de la tonique à la baffe, S c on la 
fait de 1 cendre enluite diatoniquement. Les 

pairies font fur la liaifon 4#, 8 c fur la-note qui 

defcend d’un degré Exemple cent quatre- 
vingt-neuvième, ■ 

On peut le faire*encore avec un mouvement 
Tome 1. p 
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de triton que fait la baffe, tandis que les par¬ 
ties font | ( fauffe-quinte ). Exemple cent qua¬ 
tre-vingt-dixième. 

On le peut encore par le moyen de la 6 e ma¬ 
jeure qu'on place fur la fixième du ton : ccnt 
quatre-vingt-onzième A ; ou en donnant à cette 
fixième d’abord \ { acc. parfait ) & eu fuite fixte 
majeurei cent quatre-vingt-onzième B: ou 
bien avec la 3 e majeure fur la z c du ton, ac¬ 
compagnée de T & 5“ \ > ccnt quatre-vingt- 

douzième A, ou de 9 & 3“ j fauvée fur l’oc¬ 
tave , B. 

Pour moduler a la fixième , il faut altérer a 
la baffe la cinquième du tou par un # ou 

Sur cette note les parties feront 5, (faufle- 

3 

quinte ) & la baffe remontera d’un demi-ton fur 
la nouvelle tonique. Exemple ccnt quatre-vingt- 
treizième. 

Ou bien la baffe defeendra de la tonique 
( fur la fenfîble ) par femi-ton, &c les parties 
feront f*, &c enfuite d’un ton fur la note deve¬ 
nue principale. Exemple ccnt quatre-vingt-qua¬ 
torzième. 

Ou enfin la baffe fera liaifon fur la quatrième 
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du ton, &c les parties lui donneront 

defeendra par deux notes, Tune d'un femi-ton , 
l’autre d’un ton , tandis que les parties tiendront 
les fufdits intervalles. Exemple cent quatre- 
vingt quinzième- 

La modulation à la 7 e quand îe ton cft ma¬ 
jeur , cil irrégulière, ainû nous n’en parle¬ 
rons pas. 

Des modulations , quand le ton ejl en tierce 
mineure. 

Quand le ton cft mineur, la modulation 
a la fécondé mineure ou majeure eft trop dure 
&; doit s’éviter. 

On peut très-bien moduler h la 3 e mineure ; 
en portant la baffe et la 6 e du ton, fur laquelle 
les parties feront \, fuivies de ® ; enfuite la baffe 

fera liaifon, & les parties 4tt, 6 c enfin la baffe 

2 

defeendra de lemi-ton, que les parties accom¬ 
pagneront de < Exemple cent quatre-vingt-fei- 
zième. 

On peut le faire encore en mettant à la 
baffe la 7= mineure du ton, fur laquelle les 

F 2 































( ) 

parties feront & Exemple cent quatre-vingt- 
dix-feptième. 

On le peut auflî avec la féconde du ton a 
la baffe ; & les parties , au lieu de la 6 e ma¬ 
jeure , feront la ÏÏxte mineure avec tierce 
^, & enfuite fauffe-quinte. Exemple cent qua¬ 
tre-vingt-dix-huitième A, ou bien fur la toni¬ 
que a la baffe, les parties anticiperont la faufle 
quinte, par la féconde du ton, B. 

On fait encore cette modulation en met¬ 
tant ^ fur la quatrième du ton placée a la balle, 
laquelle defcendia enfuite d’un ton fur la nou¬ 
velle tonique; cent quatre-vingt-dix-neuvième 
A - ou en accompagnant ce même mouvement 
d’une liaifon de feptième , réfolue fur la 6= ma¬ 
jeure: cent quatre-vingt-dix neuvième B. 

Pour moduler fur la quatrième, la toaffe. 
altère la troifième du ton par un » ou q , & les 

parties aigiies font. ( fauffe-quinte ) î ; enfuite 

la baffe monte d’un femi-ton fur la nouvelle 
tonique, exemple deux centième. 

Ou bien fur la première du ton, après l’ac¬ 
cord parfait mineur, les parties feront 7= mi¬ 
neure & Ÿ majeure V. Exemple deux cent 
unième. 
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On peut faire encore cette modulation, en 
faifant dans la baffe une liaifon fur la toni¬ 
que , tandis que les parties feront ( fécondé 
mineure & quarte) labaffe enfui te defeen- 
dra d’un ton, ce qui formera avec les mêmes 
intervalles confcrvans la tenue ^ ; enl'uite on 
liera de nouveau la baffe, 5 e fur cette leconde 

liaifon ,lcs parties fe’ront 4 tt, & la baffe enfuite 

defeendra d'un autre ton, auquel les parties 
donneront Ainfî fera formée une nouvelle 
modulation à. la quatrième du ton. Exemple 
deux cent deuxième. 

Les règles pour moduler a la cinquième en 
ton mineur, font les mêmes qu’eu ton ma¬ 
jeur. Cependant pour plus de clarté, j’en répé¬ 
terai les exemples. Voyez exemples deux cent 
troifièmés. A, B,C, D, E, F. 

Pour moduler à la fixisme, on fait liaifon 
a la baffe fur la tonique : fur cette liaifon les 
parties font ^ j enfuite la baffe defeend par 
deux notes à un ton de diftance l’une de 1 au¬ 
tre , 6e les parties gardent la tenue fur ces 
deux notes j puis la baffe defeend de femi-ton» 
&C les parties font |, laquelle fauffe-quinte fe 

' ï 3 
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fauve fur la 3% lorfquc la baffe monte d'un 
femi-ton fur la note qui devient tonique. 
Exemple deux cent quatrième. 

On le peur encore en portant la bafTe à la 
fécondé mineure du ton, fur laquelle les par¬ 
ties font ^ & enfui te 6 e & puis 3 e , tandis que la 
3 e refte tenue. Après cela la bafïè fera liaifon fur 
cette même fécondé du ton , & fur cette liaifon 
les parties feront triton & féconde^, lefquels fe 
fa avant fur la fixte , produiront la modula¬ 
tion dégrée. Exemple deux cent cinquième. 

Elle fe peut faire auffi en portant la baffe 
à la quatrième du ton, & lui donnant, après 
l’accord-parfait \, la 6 e mineure & 3 e (&);en- 
fuite la baffe defeendra d’un ton , fur lequel 
les parties feront &c cette modulation fera 

formée par la réfolution de ccttc feptîème, 
Exemple deux cent fîxième. 

Ou en portant la baffe à là cinquième du ton, à 
laquelle les parties donneront ^ , & enfuite la 
baffe montera de femi-ton fur le ton principal : 
deux ccnt feptième A ; ou a la cinquième du 
ton on' donnera d’abord 6 A , enfuite î. , B. 

On le peut encore en portant la baffe à la 
quatrième du ton, tandis que les parties fe- 
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ront f j la baffe enfuite montera d’un ton ac¬ 
compagné de |, & d’un femi-ton qui devien¬ 
dra tonique : deux cent huitième. 

Pour moduler à la feptième mineure , on 
altère dans la baffe la fixième ( par un # ou fl ), 

&: les parties font | ; enfuite la baffe montera 

fur la tonique par un femi-ton. Exemple deux 
cent neuvième. 

On le peut faire encore en mettant dans les 
parties, après l’accord parfait, la 6 e majeure 
& 3 e . Exemple deux cent dixième. 

On le peut auffi en portant la baffe à la 
troifième du ton, Sc faifant Une liaifon fur 

laquelle les parties feront 4 p. Exemple deux 

cent onzième. 

XXII. 

Des imitations. 

Après que l’Elève fe fera longtems exercé 
dans l’art de la modulation , il lera bien de 
s’occuper d’une antre étude ; &C comme la 
beauté de la compofition ne le borne pas à 
favoir bien difpofcr les parties fur la bafle, ni 
à l’enrichir de conformances 6 c de diOonances, 
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îl eft bon de lui £iirc connaître certaines répon- 
fcs, nommées imitations, qu’on eft en mage 
d employer dans la Mufique, & qui répandent 
de la beauté, de l’agrément, & de l’art fur 
les Compofitions. 

r L’imitation dans le contrepoint confiftc à 
répondre, ou à répéter quelque tems après, 
ce qu une des parties a déjà dit. Cette réponfe 
peut fe prendre à l’uniffon, à la a.' à la 3% 
&c. jufqu’a l’oftave , en defifus ou en défions, 
félon la volonté du Compofitcur. Mais lorf- 
qu’il voudra faire bien fentir le charme de 
cette imitation, il la fera à l’uniflbn , à la 
quai te , a la quinte , ou a 1 oéfcavc , en deftus ou 
en deffbus. 

Pour l’imitation à la 3° & à la <5% le Com¬ 
posteur fera bien de s’en peu fervir, parce 
qu’elle eft moins fenfible à l’oreille que les 
autres. Cependant nous l’emploi tons égale¬ 
ment par la flûte, dans le contrepoint compofé 
avec obligation. 

■ L’imitation fe divife en trois fortes : l’imita¬ 
tion réelle , celle par canon , & celle par contre- 
point . 

La réelle fe prend à la quarte & à la quinte; 
mais quoique cette imitation réponde à toutes 
les notes, clic 11c répond pas toujours par in- 
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tervaïles femblables, ainfl que nous le dirons 
dans le tems. 

Celle par canon fe prend à l’uniflon , a la 
quarte, à la quinte Se à l’oétavc, &: doit 
répondre par intervalles de tons &L de femi- 
tons femblables a ceux de la proposition : nous 
en parlerons également en fon lieu. 

Celle par contrepoint fe prend à la x e , à la 
4 e : & à la 5 e . Mais cette imitation n’oblige le 
Compofîtetir qu’à ob fer ver les cordes du 
ton , &: à répondre par intervalles fembla¬ 
bles , fans être forcé de répondre par tons &C 
femi-tons pareils à ceux de la propoiirion , 
comme on le voit dans les exemples fuivans. 
Exemples deux cent douzièmes, A. B. 

L’imitation à la x e , quand elle eft voifinc, 
fait très-bien, furtout dans les mouvemens 
lents. Exemple deux cent treizième. A. 

Cette imitation peut fe faire à la 7 e en def- 
fons, B. 

Du contrepoint compofé , avec obligation. 

Quoique ce Contrepoint exige beaucoup 
d’art, il n’y a point de règle néanmoins pour 
le faciliter: fa facture dépend uniquement de 
l’habileté du Compofiteur, Cependant celui 
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à deux parties exige peu d’efforts, pnifqu’il 
n’y a pas autre ehofe à faire, Sinon i°. fur 
un fujet de plain-chant, de trouver un petit 
motif agréable, dans la fécondé moitié du 
fujet, répondre k l'uniffon , à la , 3 e , juf- 
qu’a l’oftave, avec la liberté de changer la 
valeur des notes, c’cft-k-dire, de les accourcir 
ou de les allonger, 2 0 . En faveur de la nécef- 
fité de répondre , on peut varier l'accompa¬ 
gnement des confonnances, c’eft-à-dire , au 
lieu de ^ donner ^ & réciproquement, félon 
le befoin du Compofitcur. 3 0 . La Compofï- 
tion peut fe< commencer fur la tierce &c fe 
terminer de même , comme dans les exemples 
fuivans, Exemples deux cent quatorzièmes. 
A. E. C. D. E. F. G. H. I. K. L. M. N. 

N- B. Les points couronnés /T 'placés fur les Ré de 
la partie atgüe dans l’exemple A , fignifient la fin de 
la proposition & la fin de la reponfe. Il en efi de 
même pour les exemples fuivans. 

Dù Contrepoint compoje avec obligation , a 
trois parties. 

La composition de ce Contrepoint fe rappro¬ 
che beaucoup de celle du canon obligé > parce 
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qu’il oblige contraint le Compofiteur de ré¬ 
pondre à la propofttion faite , à runilfon, i®, 
3% 4 e > 4% 7% fur un fujet de plain-chant 

‘immuable, mais non pas néanmoins comme 
on l’a fait à deux parties, ou c’eft la même 
partie qui fait la demande &c la répoufe. 

Dans cette efpèce de Contrepoint, lé Com- 
pofitcur jouit de toutes les mêmes libertés qui 
lui ont été accordées dans celui a deux par¬ 
ties. 11 faut donc prendre un fujet’de plain- 
chant , fur lequel l’une des parties doit faire la 
propofttion &: l’autre la répoufe, avec les mê¬ 
mes gradations, la même marche qu’a fui vie 
la propofirion. Nous ne l’appelions pas canon, 
parce que dans cc Contrepoint on n’cft pas 
obligé de répondre par les mêmes intervalles 
de tons & de femi-tons’femblables à ceux de 
la propofirion. On pourrait toutes fois don¬ 
ner cc nom à celui qui eft à funiflon, h la 
4 e on à la , parce que la réponfe de ceux 
là, eft tout à-fait femblablc à celle du çamn ; 
on ne pourrait pas même faire autrement 
quand on le voudrait, ainft qu’on peut le voir 
dans les exemples deux cent quinzièmes. A, 

fC,DiF.G.H,IXL. M.N. 
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Du contrepoint compo/é avec obligation , a 
quatre parties . 

Ce Contrepoint, quand on veut le faire avec 
une exaftitude auflî rigoureufe qu’il le fau¬ 
drait , eft véritablement un peu difficile. Mais 
pour le faciliter, j’ai fongé à une autre ma¬ 
nière , c’eft de faire faire a l’une des parties la 
propojiûort, a l’autre, la réponfe , & a la troi- 
lièmc, une fimple partie d'accompagnement, 
fans l’obliger à aucune réponfe, comme on 
le voit dans les fuivans exemples. 

Il n’y a pas de règles particulières à indiquer 
pour cette efpècc de contrepoint , elles font 
les mêmes que pour celui à trois. Exemples 
deux cent feizièmes.’ A. B. C. D. E. F. G. El. I. 
IC. L. M. N. O. 

X X I I ï. 

Méthode pour bien /avoir renverfer les 
parties : c’e/à-dire , mettre la partie aigue 
au grave & la grave h l’aigu , & pour /avoir 
tran/porter le /jet a la z c 3 à la 4 e 3 a la 5 e 
& à F octave en dejjhs , en laiffant la 3 e , la 
6 e & la 7 e , parce que ce rtnver/emetit ferait 
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un mauvais effet , en s’éloignant trop des 

cordes naturelles du ton de la Composition. 

i°. Pour faire cette cfpècc de Contre¬ 
point, il faut que le Compofîteur forme un 
fujet de plain-chant ou de notes graves, 
bien diftinét du Contrepoint. z°. Il ne peut fe 
fervir de toutes les efpèces de confonnances 
& de diffonances, parce qu’elles ne feraient 
pas toutes bonnes dans le renverfement. 3 0 . Il 
faut que la paitie du contrepoint, outre fa 
difpofition régulière, qui confifte à procéder 
par degrés , par mouvement contraire, & par 
intervalles légitimes autant qu’il fera poflîble, 
foit encore très-modérée fur la diminution 
( la multiplicité des notes ) en fe rappellent 
toujours que la partie du Contrepoint doit 
fervir aufia de partie fondamentale ; &c afin de 
faire comprendre toutes ces chofes avec faci¬ 
lité , je trace pour toute efpèce de renverfe¬ 
ment deux rangées de nombres l’une fur l’au¬ 
tre. Celle de défiais démontre les confonnan¬ 
ces & diffonances, & celle de deffqus doit 
aider au Compofiteur à diftinguer avec moins 
de peine de quelle manière elles fe correfpon- 
dent dans le renverfement du fujet. 

Voulant donc renverfer le fujet à la féconde 
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en defius, il faut que le Comporte or fa fie un 
Contrepoint dans lequel il s’abftienne de met¬ 
tre la fixte Ôc le 7= préparée &c fauvée, parce 
qu'en renverfant les parties, Tune fe change 
en l’autre > comme on le voit dans ces deux 
langées de nombres. 

i. z. 3. 4. 5. 6 . 7. 8. 9. io. II. 11. 13. 14. 13. 
ii. 11.10. 9. 8. 7. 6 . 5. 4. 3. %. r. z. 3. 4. 

Je me fuis fervi dans ces deux rangées de 
nombres des confonnances &c difionances re¬ 
doublées , parce que les renverfemens ne fe 
peuvent exprimer fans le véritable nombre qui 
détermine leur diftancc réelle. 

Ainfi lorfqu’on veut tranfporter le fujet 'a 
la fécondé en defiiis, il faut trouver le chif¬ 
fre z dans la rangée fupérienre , auquel, 
dans la rangée inférieure , correfpond l’autre 
chiffre 11. Ce qui fait connaître qu’en tranf- 
por tarit le fujet à la fécondé en defiiis, on 
doit bai fier le contrepoint d’une 1 I e en def- 
fous. L’autre renverfément nous fera enftiite 
toujours indiqué pat le nombre qui Jeta mis 
fous l’uni té ; comme par exemple , dans les 
deux rangées de chiffres , fous Limité , fe 
trouve 11 , donc l’autre renverfement fera à 
la 11 e en defibus ; &c cette explication fervira 
pour toutes les rangées de nombres de chaque 
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îrenverfctaeivt que j'aurai a donner. Exemple 
deux cent dix-feptième {gg)* 


(B B ) La peine que j’ai eue moumême à entendre ce 
Chapitre , me fait croire que ce fera faire plaifir à mes 
jeunes Lecteurs d'y joindre un mot d J expÜcarion. Je les 
invite donc h lire bien attentivement l'exemple , après 
avoir lu ce qui le précède, & ils y verront i Q . que l'acco¬ 
lade eft de fix portées, dont la première efi: le chant qu'a 
choifi l'Auteur, établi far ia fécondé ligne, qu J il appelle 
fujet principal. Ce chant eft tel que le fujet y fert de 
baffe naturelle; mais pour qu'il puiffe à fou tour fervir 
de baffe au fujet ( ce que l'Auteur appelle Vautre renver - 
fement ) , il transporte le chant , nommé par lui contre- 
point principal à la ; ii e en dcfTous (ce qui répond à la 
quinte ) d'où il réfuke que ce chant ou Contrepoint, de¬ 
venu balle du fujet à ion tour, lui convient très-bien en 
changeant de modulation ; car le morceau qui fous la 
première forme érair en ut , fe trouve maintenant en fa. 
Donc pour favdir tout de fuite à quel degré il faut def- 
cendre un chant qu'on vent faire fervir de baffe au fujet, 
l’Auteur a imaginé les deux rangées de chiffres, dont la 
fupéneurc va de i juîqu'à 1^; & l'autre ( dans ce cas ci ) 
va en rétrogradant à commencer par iz. Elles fervent, 
dit-il, à indiquer les conformances; c'eïï-à-dire, que la 
2 e devient n c après le renverfement ; la devient 10 e ; 
ïa 4 % ; la 3 Û ; &c, 

Enfuîte on veut tranfporter tout le morceau , c'eft-à* 
dire , le chant & le lujet à la z ç au-deffus, c'eft encore 
h quoi fervent les deux rangées de chiffres. Le z fe trouve 
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Pour tranfporter le fujet à la 4 e en defTus 4 
il faut abaiffer le contrepoint d’une quinte, 
comme nous le fait voir le chiffre y mis fous 
le 4 dans les deux rangées fuivantes. Dans 
l’autre renverfement la partie aigrie le tranf- 
porte au grave en defeendant d’une o&avc, 
comme l’indique le chiffre 8 , mis fous 1 u- 
nité. 

ï. z. 3. 4. p. 6 . 7. 3 . 9. 10. n. 11. 13. 14. 15". 
8. 7. 6 . J. 4. 3. 1. 1. 1. 3- 4 - 5 - 6 ' 7 - 8 * 

Par ces deux rangées de chiffres, nous pou¬ 
vons Voir que dans cette efpèce de contre¬ 
point le Compofiteur doit s’abftenir d’em¬ 
ployer la quinte, parce qu’elle fe trouverait 
être une quarte. Mais pourtant toutes les fois 
que la quinte fera fauffe on peut s’en fervir, 
parce qu’elle devient triton, & de même le 
triton devient fauffe - quinte. Exemple deux 
cent dix-huitième. 


avoir fous lui le n, ce qui indique qu'il faut pour cette 
opération , après avoir hauffé le fujet d’un degré ( comme 
on le voit dans la quatrième ligne de l’exemple ), baifier 
le chant d’une onzième, comme dans la f ligne. Alors 
le morceau fe trouve en fol. Si l’on veut que le fujet rede¬ 
vienne baffe de ce nouveau renverfement, il faut le baii- 
fer de 12 e , ainlj qu’à la ligue de l’exemple. 


Si 
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Si l’on veut tranfporter le 'fujet à la f au- 
deffus, il faut abaiffer le Contrepoint d’une 
odtave, comme l’indique le chiffre 8 mis fous 
le 5- dans les deux rangées ci-deffous ; &c dans 
l'autre renverfement, on tranfporte la partie 
aigrie à la 12= en de flous, comme le marque 
le chiffre 12 placé fous l’unité. 

1. 2. 3. 4. j. 6 . 7. 8. 9. 10. h. 12. r? . X 4_ X y; 
là. iî . iô. cl S. j , 6 . 4, i, 1 x j 4 

Par ces deux ordres de chiffres, le Compo¬ 
steur verra clairement qnïl ne peut fc fervir 
de la 6 e ni de la liaifon de 7% parce que dans 
le renverfement, l’une fe convertit en l’autre. 
Exemple deux cent dix-neuvième. 

Si le Compofîteur veut tranfporter le fujet 
une octave au-deffus, du premier renverfement 
du Contrepoint 3 il doit abaiffer celui-ci d’une oc¬ 
tave, Sc polir le fécond d’une 1 j e , comme le font 
voir les deux fui van tes rangées de nombres. 

1. 2. 3. 4. j. 6 . 7. 8. 9. 10. 11. 12.13.14. ip. 
1 y. 14- 1 J* 1 11.10. 9. 8.7. 6 . j. 4. 3. 1, 

Dans cette efpèce de contrepoint on ne 
peut fe fervir de la quinte, parce qu’en fe 
renverfant elle devient n' , (ce qui répond 
a la quarte ) atnfi qu’on le voit dans les chif¬ 
fres ci-deffus j ni de la quarte avec ou fans 

Tome I. Çj 
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liaifon, parce qu’elle devient douzième ( ou 

quinte ). 

Exception. 

On peut très-bien employer la fauffe-quintc 
& le triton, parce que l'une fe change en 
l’autre. Voyez l'exemple deux cent vingtième. 

Dans certains cas , la quinte la quarte 
peuvent anffî fe renverfer, pourvu qu’elles mar¬ 
chent diatoniquement comme dans l’exemple 
fui van t. Elles feront bien fur-tout dans un 
mouvement allegro. Exemple deux cent vingt- 
unième. 

La quarte allant a la 6 e fur la liaifon de la 
baffe, peut auffi fe renverfer. Exemple deux 
cent vingt-deuxième. 

Ces exemples prouvent que la quinte peut 
quelquefois fe renverfer comme nous l’avons 
dit. ( Voyez pour le contrepoint tranfporté à 
l’octave ; l’exemple deux cent vingt-troifième). 

Ce'Contrepoint fuvpaffc tous les antres en 
grâce &c en perfection, parce que dans fes ren- 
verfemens il conferve très-bien les cordes du 


ton. 
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XXIV.. 

jD e la Fugue* 

La Fugue n’eft autre chofe qu’une Compo- 
iltion faite avec art &c de telle manière, que le 
trait de chant formé par une partie, foit éga¬ 
lement formé par une autre ou par pîufieurs , 
mais non pas depuis le commencement juf- 
qii’è. la fin, ni dans toutes les parties, ainlî 
qu’on le verra plus loin. 

Avant de commencer à s’occuper des Fugues, 
il faut que l’Elève fâche ce que c’eft que les 
ions diatoniques ; combien il y en a , & quelle 
cfl leur divifion. 

Par tons diatoniques , on entend tous ceux qui 
ont la quinte jufte naturellement, c’eft-a dire, 
fans l'adjonction d’un dièfe , ni d’un bémol. 
'Ce font donc ut ré mi fa fol la , la corde Ji > 
dont la quinte n’eft pas jufte naturellement, 
n’y éft pas comprife. Exemples deux cent vingt- 
quatrièmes , A. E. ( ii). 


Ci i) Cette définition n’eft pas très-exa&e. I! f liait dire que 
les tons diatoniques font ceux qui ont leur quinte jufte fans for* 
tir du mode. Car, par exemple, dans le mode de fol, fi qui 
a pour quinte fa Ü eft un ton diatonique , quoiqu'on 
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La dm fi on de ces tohs cft de deux fortes, 
harmonique, arithmétique . La divifion cft harmo¬ 
nique, quand la j c fe trouve dans la partie 
aigue ; elle èft arithmétique, quand cette quinte 
pafte k la partie grave &: devient quarte. Exem¬ 
ples deux cent vingt-cinquièmes. A. B. 

Ainft ces deux exemples font voir que ces 
tons diatoniques peuvent être déterminés à ra. 
Savoir : ut fil, a ; ré la , 4; mi fi s 6 ; fa ut 7 8 j 
fol ré , 10; &; la mi, il. 

Par ces divifions chaque ton a deux muta¬ 
tions , Y authentique & la plagale. L’authentique 
procède de la divifîon harmonique , & la pla¬ 
gale de la divifion arithmétique. Exemples deux 
cent vingt-fixièmes, A. B. C. D. E. F. 

La Fugue fc peut faire de deux manières ; 
avec la réplique réelle , & la réplique par imi¬ 
tation. Celle avec la réplique réelle cft beau¬ 
coup plus belle, parce que cette réplique fe 
maintient dans la divifion de Foéfavc; an lieu 
que la réplique par imitation formant le 


mette un dièfe fur le fa , parce que fa S eft du mode de 
fol. Mais ce fa # 11'eft pas nrt ton diatonique, parce que 
fa quinte jufte ut it fortirait du mode. Au refte on entend 
très-bien la propofition de l’Auteur : cette note ne feit 
qu’à y donner plus d’exteniion & de clarté. 
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nombre 9 , excède les cordes de la proposi¬ 
tion , te participe à deux tons en formant 
deux différentes quintes, comme on le verra 
en fon lieu. 

Ainlî pour faire une Fugue avec réplique 
réelle , il faut, que le Compofiteur choififfe 
une idée convenable dans la partie grave ou 
dans l’aigiie. Celle qui commence ou pro- 
pofe cotte idée , s’appelle ( en Italien guida gui¬ 
de , & en François dejfein on fujet. Mais comme 
j’ai ailleurs employé le mot de fujet dans un 
autre feus , je l’appellerai ) dejjein. Celle qui 
répond fe nomme conféquentè,S 1 la Fugue cft à 
pmfieurs parties, la première qui répond, s’ap¬ 
pelle première conféqucntc , la fécondé , fé¬ 
condé conféqucnte, &:c, 

La réplique réelle fc prend de la quarte ou 
de la quinte, & il faut y répondre de la ma¬ 
nière fuivante, favoir; 

Si le deifein offre cette idée; ré la, D: la con* 
féquente doit répondre: la ré, D. ( y(L ). 


( fe fc ) Pour la facilité de la leéture , combinée avec 
celle de l’imprelfion, j'ai cru devoir éviter de mettre 
dans le cours des pages des exemples en Mufique notée , 
ou de les tranfporter ailleurs trop loin des yeux. Je me 
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Si le deffein dit: la ut M., la conféqnentc 
doit dire la fi ^ M. 

De Oc in ré ut § la 7 D : Réponfe la fa ré * D. 

, Deffein la fa M : Réponfe ré'fi b M* 

Deffein la fi ut # ré ? M- : Réponfe ré fa fol la ; 
ou ré fi fol # la ( //). 

Après que le Comportent fera en état de 
faire la réponfe au dcficin ou au fujet , il doit 
encore favoir que dans la Fugue, i°. il faut éviter 
les cadences. z°. 11 faut moduler par les cor¬ 
des les plus voifïnes ; ffeft-a-dirc, fi la Fugue 


fuis donc contenté de nommer les notes, dont les valeurs 
font égales & indifférentes ici ; mais pour qifon fâche 
quand l'intervalle monte ou defeend , j'ai ajouté une M 
qui veut dire en montant , ou un O, qui veut dire en 
descendant, 

( / / ) Une note éclaircira ceci La réponfe doit être 
compofée d'un nombre de notes pareil à celui du def¬ 
fein; mais fi le deffein va de la tonique à la dominante, 
U a cinq notes à parcourir ? tandis que îa réplique n'en 
a que quatre pour aller de la dominante à la tonique, 
vice vèrfL II faut donc pour avoir le meme nombre de 
notes, ou en doubler une, ou en pafièr une ; dans l'exem¬ 
ple du deffein la fi ut # ré f on a fait répondre ré fa fol 
la ; d’ou il faut conclure que c'efl dans les notes les plus 
voifines de la finale qu'on exige le plus d'exa&imde, fa 
fol ( & fur-tout fol # ) la 3 répondent parfaitement à celles 
f ut it ré* 
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cft en mode mineur, les modulations doivent 
fc faire à la quatrième & à la cinquième du ton, 
également en mode mineur 3 ou à la troifième 
en mode majeur. Si la fugue ett en majeur, 
les modulations fc feront à la cinquième & 
à la quatrième du ton , mode majeur ; ou 
à la troifième & la fixième en mode mineur. 

Manière d'intriguer un Fugue {mm). 

Pour réuffir dans cette cfpèce de compoli- 
tion , qui exige de l’art, il tant premièrement 
que le Muficicn choifille un fujet ou deffein 
de 4, y , ou 6 mefures au plus ( encore faut-il 
qu’elles foient très-rapides , s’il pafle quatre ). Il 
doit faire en fui te la réponfe au fujet, laquelle fe 
nomme conféqucnte. Sur cette réponfe, l’au¬ 
tre partie doit propofer un nouveau motif d’imi¬ 
tation. Après avoir répondu au fujet, il faut 
( figure r ou} diminuer dans les parties l’imita- 


( mm ) Remploie le mot d’intrigiier , dans le fens du 
mot Italien intrecciare. Je crois qu'il n’a cette acception 
en Français, que par rapport à la contexture d’un Drame ; 
mais cette nouvelle application me paraît lui convenir 
aulfi biétl , & les mots d’entremêler , d'entrelacer , ne me 
femblent pas rendre l’idée avec la même jufieffe. 
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tion qui a été propofée, &; faire enfui te le 
renverfement de la réponfc du fujet. On pro¬ 
pose nouveau , au-deffiis ou au-dciïous, du 
d elfe in, quclqu autre motif d imitation pour 
le figurer entre les parties, après le renverfe- 
ment de la réponfc du fujet, & en fuite on fait 
le renverfement de ce même fujet, c’eft-à-dire, 
du de (Tein , & pendant ce te ms , l’autre partie 
propofe quelqu’autre motif d’imitation , afin 
qu’après qu'on aura fini le renverfement, ce 
motif d imitation toit figuré ( ou diminué )j &c 
c’eft avec cette imitation qu’on va faire cadence à 
la troisième du ton. Après cette cadence, il 
faut que le Compofiteur fe hâte de faite la 
firetta ( nn) , ce qui cil l’aftion de reflerrer le 
fujet avec la réponfc. Dans le cas où il ne 
pourrait pas fuivre en entier le fujet, il n’im¬ 
porte: il peut même à fon gré raccourcir ou 
allonger les figures, ( c’cft-à-dire, faire des blan- 


(“’) J e n ' a i P a trouver dans les Ouvrages d’aucun 
Auteur Français fur la Mufique, pas même dans le Dic¬ 
tionnaire de Rouffeau, de mot qui répondit à celui de 
firetta , ni qui en donnât l’idée ; c'eft-pourquoi je l’ai cou- 
fervé. Il porte avec lui l’image d’un rapprochement , d’un 
abrégé. Cette difette de mots , prouverait au furplns que 
la ckofe n’eft pas autant d’obligation que le dit ici l’Au¬ 
teur. 
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ches pour des rondes ou le contraire, Scc. ) 
Mais la réponfe doit fc faire entière ; feule¬ 
ment le Compofitcur a la liberté d’en allon-^ 
ger ou raccourcir les figures, en cas de néccf- 
fité \ & dans ce casauftï, il lui cft permis dans 
la firstta de varier les corps d’harmonie, (c’cft- 
à-dirc, les accords). 

Par imitation, le Compofitcur peut employer 
l’uni (Ton, la 4 0 , la y c , & l’octave, en deifus ou 
en deftous, èù avec la réponfe par contrepoint 
réel ou par canon , félon ce qui fe rapporte 
le mieux à fon objet: il fnffit qu’il ne s’éloigne 
pas des règles ci-deffus preferites. Voyez la 
Fugue à deux parties avec la réponfe réelle, 
exemple deux cent vingt-feptième. 

A trois parties, exemple deux cent vingt- 
huitième. Dans cette Fugue , on n’a pas fait le 
renverfement de la fécondé, pour abréger. 

Fugue à quatre parties : exemple deux cent 
vingt-neuvième. 

Dans cet exemple, je n’ai indiqué que le 
motif, parce que la manière de l’intriguer cft 
de même qu’a trois parties. 

De la Fugue , avec réponfe par 'imitation. 

On emploie le plus ordinairement cette ef- 
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pèce de Fugue, quand le motif'du deflein ne 
P ré fente point un chant allant à ia quarte ou à 
^la quinte; f ce que l’exemple fera mieux fen- 
tir ). Pat conféqucnt 011 doit répondre à toutes 
les notes, ou à la quarte, ou à la quinte, 
félon qu’il conviendra. L’intrigue de cette Fu¬ 
gue eft la même que celle avec réponfe réelle ; 
ainfi pour abréger & ne pas répéter la même 
chofe, je ne donnerai dans l’exemple que la 
manière de répondre. Exemples deux cent tren¬ 
tièmes, A. B. 

Ou iî le deflein dans fon motif offre une 
forme de quinte ( un chant allante la quinte ) & 
que la Conféquente réponde également en quin¬ 
te, voyez les exemples deux cent trente-un, A. B. 
(doit l’on peut voir ainfi que de l’exemple 
précédent, que ce qui diftingue la réponfe par- 
imitation delà première, c’eftjqn’ellc module, 
au lieu que l’autre ne module pas. 

Cette manière de Fugue avec réponfe par 
imitation, toure à la quinte en deffous, n’eft pas 
fort ufitée , & n’eft pas non plus trop bonne. 

Méthode pour bien. Fuguer avec la réponfe 
par mouvement contraire . 

Des trois mouvemens, direct, contraire & 
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oblique, le mouvement contraire eft le plus 
eftimé des Muficiens. Ainfi le Compofiteur 
qui veut déployer & faire briller tout fon ta¬ 
lent , fait quelquefois répondre par mouve¬ 
ment contraire laConféquentc de Ion delfcin ; 
mais ce delfein alors doit être choill avec un 
peu plus d’attention, afin de pouvoir y faire 
une réponfe de cette forte. Pour la forme que 
doit prendre la réponfe a un deflein par mou¬ 
vement contraire , voyez l’exemple deux cent 
trente-deuxième. 

L’intrigue de cette Fugue cft iemblable aux 
autres. Exemple deux cent trente-troifième. 

Pour exercer l’Etudiant, voyez différentes ma¬ 
nières de répondre à ce même motif dans les 
exemples deux cent trente-quatrièmes, A. B. C. 

Pour abréger, je ne ferai pas d’exemple à trois. 
8 c a quatre parties; il iuffit qu’on fâche bien 
faire une Fugue avec une réponfe réelle, on 
pourra la faire fans beaucoup de peine en mou¬ 
vement contraire, puifqu’il n’y a de diff érence 
que dans la réponfe. 

XXV. 

Méthode pour compofer les Canons. 

On entend en Mufique par Canon, les Con* 
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féqucntcs qui fuivent le Deffein depuis le com¬ 
mencement jufqu’à la fin, dans la baffe on 
dans les parties, & non - feulement avec les 
mêmes fauts, mais par intervalles de tons &: 
femi-tons ficmblablcs a ceux qui font conte¬ 
nus dans le Deffein. 

On en doit conclure que ce genre de Com- 
pofition ne peur admettre de Conféqüentes, 
que celles qui fuivent le deffein à l’uniffon , 
à la 4 e , à la 5 e & à l’oftave. 

Les Canons font de deux fortes, avec & fiins 
obligation, ou libres : nous parlerons bientôt 
des premiers. On nomme les autres libres , 
parce que le Compofireur peut y faire entrer 
à fon gré toutes les conformai!ces & diffonan- 
ces permifes. Ils fe divifent aufii en deux ef- 
,pèces. La première, lorfquc le deffein & la 
conséquente, après avoir fini leur chant, revien¬ 
nent au commencement j la fécondé, lorfquc 

ces memes parties après avoir achevé s’ar¬ 
rêtent. 

De la première efpècc, on n’en peut faire 
qu à l’uniffon, mais à autant de parties que 
Ion veut, & avec la plus grande facilité, au 
moyen de cette feule règle: 

On difpofe fur le papier toutes les parties 
en autant de voix qu’on en veut donner au 
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Canon , de la même manière qu’on difpofe 
toute autre cfpèce de Composition , excepté 
que les clefs doivent être toutes femblables. 
Après cette difpofition, on réduit toutes les 
parties en lui fcul corps, mettant ce figue s 
à chacun des endroits ou les parties doivent 
entrer: de cette façon, on aura un Canon a 
runUTon , qu’ôn nomme au lu infini. Exemple 
de la difpofition à trois parties , deux cent 
trente-cinquième A; réduit en un corps, B; dif- 
pofé à trois, C. 

Pour ceux de la i e efpèce , on en peut faire 
de même a l’unilTon, à plufieurs parties ; & 
à la 4 e , à la 5=, ainfi qu’à Poétave, à deux par¬ 
ties. On les compofe de cette façon: ' 

On écrit d’abord fur le papier un motif à 
volonté pour fervir de guide (ou de deffein); 
on tranferit enfui te ce même motif dans la 
partie nommée Conféqucnte , à l’uniiïon , à 
la 4 e , à la , ou à l’octave, félon la fantaifie 
du Compofiteur j &c pendant que la Confé¬ 
qucnte répète ce motif, le DdTein en propofe 
un autre qui fera de même répété par la Con¬ 
fié qu en te , ce qu’on peut prolonger autant que 
Ton veut. A la fin cependant, il faut que le 
Deffein ait quelques notes déplus, pour que 
les parties terminent enficmble le morceau. 
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Exemple d’un Canon à l’uniffon à trois parties > 
deux cent trentc-fixième. 

Autre a deux parties à la 5', deux Cent trcntc- 
feptième A ; autre B, 

Autre à la 4 e , deux cent trente-huitième ; 
a l’octave, deux cent trente neuvième. 

Dans laclaffc de ces Canons, on fait encore 
entrer le Canon en écrevijfe , ainlî nommé , parce 
que les parties cheminent comme les écrevif- 
fes, c’eft-a-dire, l’une du commencement à la 
fin , & l’autre (à reculons) de la fin au com¬ 
mencement. Ce Canon doit être une Compo- 
fition très-fimple, qui fe forme à l’unifion de 
feules confonnances, fans liaifons, & dont 
toutes les notes doivent porter harmonie. On 
le fait à deux parties , comme dans l’exem¬ 
ple deux cent quarantième. Les chiffres fer¬ 
vent pour la facilité de ceux qui voudront en 
ob fer ver les rapports. Autre exemple deux cent 
quârante-unième. 

Autre exemple d’un Canon par mouvement 
contraire , deux cent quarante-deuxième. 

On peut quelquefois dans la réponfc d’un 
Canon , employer des notes plus longues ou 
plus courtes ; il fuffit d’obfcrver les intervalles 
des mouvemens dans les tons &c femi-tons. 
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J’en excepte le canon infini, qui doit être abso¬ 
lument femblable, jufquc dans les paufes. 

Méthode pour compofer les Canons avec 
obligation . 

Les Canons avec obligation ont été confédérés 
de différentes manières , 8c pour être bien faits j 
exigent beaucoup de travail 8c d’étude de la 
part du Compofitcur. Ce font ceux qui pro¬ 
cèdent par des mouvemens contraires, mêles 
avec quelques mouvemens directs (ou fembla- 
blés); d'autres par mouvemens contraires & en 
écreviffcs ; d'aûtrcs qui fe renverfent, & dans 
lefquels on fait entrer quelques confonnances 
& liaifons, mais non pas toutes. D’autres avec 
quelques fujets de plain-chant. Enfin le Com- 
pofiteur qui aura une parfaite eonnaiffance de 
toutes les marches que j’ai indiquées jufqu’ici, 
pourra encore en imaginer d’autres à fa fan- 
taifie. 

Canon avec mouvemens femblables 8c mou¬ 
vemens contraires : exemple deux cent quaran- 
te-troifième A ; autre par mouvement con¬ 
traire Ôc en écreviffe, deux cents quara nte- 
troifième B. 

Pour faire un Canon qui fe puiffe renverfer , 
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il faut s’abftenir de quelques conformances 8 C 
liai fons, comme il a été dit dans les renver- 
femens {impies ; & avant de faire l’exemple , 
je tracerai deux rangées de chiffres, où Ton 
verra qu’on ne peur fe fervir de la fixte & de 
la liaifon de 7% parce que l’une fe change en 
l’autre dans le renverfement. 

1. 2. 3. 4. 5-. 6 . 7. 8.- 7. 10. ii. 12. 13. 14, ij 1 . 
12.11.10.9.8.7.6.5,4, 3. 2. 1. 2. 3 . 0 4. 

Canon a l’oftavc en deffous, exemple deux 
cent quarante-quatrième A. 

Maintenant, pour renverfer ce Canon, il faut 
tranfporter ce deflein à la 12 e en deffous, 8 c 
la Conféquente à l’octave en delfus ; de cette 
manière nous aurons un Canon à la douzième 
en deffus. Exemple deux cent quarante-qua¬ 
trième B. 

On peut le renverfer auffi d’une autre ma¬ 
nière; en tranfportant le Deflein a l’o&aveen 
deffous, 8 c la Conféquente à la 12= en deffus. 
Nous aurons ainfi un autre Canon à la 12 e en 
delfus. Exemple deux cerit quarante « qua¬ 
trième C. 

Pour faire des Canons fur un fujet de plain- 
chant, on compofe ce fujet de notes longues, 
pour qu’on puiffe les diftinguer aifément, 8 c 

l’on 
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ron construit fur cc chant le Canon avec au¬ 
tant d’cxaâitude que les autres, c’eft-à-dire 
que la Conféquentc doit répondre par inter¬ 
valles de tons &c femi-tons lemblables à ceint 
du Dcffein, de la meme maniéré que dans le 
contrepoint compofé , avec obligation. 

Canon à la 5= en deffous, fur ma fujet de 
plain-chant, exemple deux cent quarante-cin¬ 
quième , A. 

Ce Canon peut fe tenverfer en Iaidant le 
Dcffein comme il eft, & en abaiffant la Con- 
fequente d une octave , tandis qu'on élève auffi 
dune oétave le lujet de plain-chant- Exemple 
deux cent quarante-cinquième, B. 

Pour renverfer ces deux parties, il huit s’abf- 
tenir de la 4 e & de la y e , parce que l’une fe 
change en l’autre, comme on le voit dans les 
deux rangées de chiffres fuivantes ; mais 0 la 
5 e eft fauffe, ou la quarte majeure , alors ciles 
peuvent s’employer dans le renverfement. 

!■ a. 3- 4. J- 6 . 7. S. 3. 10. 11. h. 13. r4 . r j. 
8- 7. y- 4. 3. z. 1. z. y. 4. y. 6 . y. 8. 

Sur cc même fujet de plain-chant, on peut 
faire un Canon à quatre parties, comme on le 
voit dans l’exemple fui vaut : exemple deux 
cent quarante-lïxièmc. 

Tome /, 
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XXVI. 

Du Contrepoint fleuri. 

Le Contrepoint fleuri eft ainfi nommé à caufe 
de l 1 agrément que l’on met dans les quatre 
parties qui le compofcnt. Chacune de ces par¬ 
ties doit plutôt rdTembler à un chant feul, 
qu’à des parties de rcmpliiTage. 

Il n’y a point de règles particulières 'a don¬ 
ner pour cette efpèce de Contrepoint. Tout 
ce que j’en puis dire, c’eft que c’eft une étude 
qui exige beaucoup d’art & d’attention de la 
part du Compofiteur, & qu’ainfi il aura be- 
foin d'être bien ferme dans les difpofitions à 
quatre parties , pour fa voir bien faire jouer 
entre elles celles qui compofcnt ce.genre de 
Contrepoint. 

Pour la facilité du Compofiteur , je donne 
un exemple qui pourra lui fervir à dift baguer 
le Contrepoint fleuri de la difpofition fimple 
dans lequel il verra que chacune des parties 
eft plus chantante, (plus travaillée) que dans 
le premier genre de compofition.' Contrepoint 
fleuri , compofé fur l’échelle, exemple deux cent 
quarante-feptième. 
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XXVI I. 


Manière défaire le a Pédales. 

On entend par Pédales en Mufiqne toutes 
les notes qui font une tenue dans l’une des 
parties (oo). Pendant cette tenue, c eft-à-dirc, 
pendant qu’une partie fou tient toujours la 
meme note, les autres forment entre elles 
divers paiïages. Ce genre de Compolition dé¬ 
pend entièrement du goût 3 c de la fautai fie 
du Maître. Il cft nécclfairc cependant que la 
plus balle de ces parties devienne une partie fon¬ 
damentale , fur laquelle les autres forment les 
confonnances 3 c diffonances {.préparées & fau- 
vées) comme dans les autres compolirions.. 
Voyez les exemples deux cent quarante - hui¬ 
tièmes : dans l’exemple A, le deflîis fait Pé¬ 
dale; dans l'exemple B, c’cfi: le contralto ( ou 
la haute-contre) ; dans l’exemple C, c’cft le 
tenore (ou la taille); dans l’exemple D, c’cfl 
la balfe. 

Toutes les fois que c’eft la partie grave qui 
fait Pédale, &: que le Compolîteur ne veut pas 


C 0 0 ) C’eft ce qu’on appelle en Français Point d’orgue. 

H i 
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s’en fcrvir comme baflc, comme partie fon¬ 
damentale , il en cft le maître j mais alors Scs 
parties aigues doivent employer les accords 
qu’exige la plus baffe d’entre elles ; & c cft 
ordinairement le tenore , ainfi que dans les 
exemples deux cent quarante-neuvièmes, A. B. 
C. D. où la baffe fait Pédale, & où la partie 
fondamentale cft faite pat le tenore. 

XXVIII- 

Manière de changer les parties . 

Quelquefois pour répondre à un fujet, ou 
pour la beauté du chant, le Compoliteur icra 
obligé de changer la réfolutïon des diffonan- 
ccs. Voulant donc ne lui rien laiffer ignorer y 
je donnerai quelques exemples par lefqneîs il 
pourra comprendre facilement comment on 
doit & comment on peut faire ce chan¬ 
gement. 

" Naturellement les diffonanccs, ainü qu’on 
l’a dit jufqu’icî, doivent toujours defeendre 
diatoniquement : mais quelquefois lorfqu il eft 
néceffaire , on peut les faire monter ou même 
leur faire faire des fauts en haut ou en bas, fans 
faire de faute} il fuffit qu’il y ait un échange 
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entre les parties, & qu’après cet échange ou 
dans l’échange même, elles fe trouvent refo- 
lucs. Par exemple, la 7 e mineure fans prépa¬ 
ration, peut fauter au triton, & fe réfoudre 
enfuite a la fixte. Exemples deux cent cin¬ 
quantièmes, A- B. 

Le triton peut fauter à la fauffe-quinte &c 
fe réfoudre à la Exemples deux cent cin¬ 
quante-un ièm es , A. B. 

Dans l’exemple fuyant, on voit de quelle 
manière on peut changer la qui refte pour la 
3% enfuite la 7 e réfol ne à la 6 e majeure , & enfin 
le changement de la Exemple deux cent 
cinquante-deuxième. 

Conjeils généraux pour bien écrire. 

1 0 . Lorfqu’on paflh d’un ton a l’autre , il 
faut faire enforte de moduler avec douceur, 
& le plus naturellement. poffible , pour que 
la Compofition conferve un caraélère agréa¬ 
ble & gracieux, qui plaife a l’oreille des au¬ 
diteurs. 

z Q . Il faut éviter la fîmilitude des cadences, 
& la répétition des mêmes formes de chant, 
tant dans la dîfpolîtion des voix , que dans 
celle des inftrnmens. Ce conlcil cft applicable 
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à toutes les cfpèces de Compofition. Les Chan¬ 
teurs appellent cacophonie, cette répétition 
des mêmes formes. 

3°. Quand le Compofitenr fait quelque pafi- 
fage qui-lui paraît devoir être répété, il n’eft 
pas bon de le taire plus de deux fois de fuite 
dans le même ton (pp). 

4 . Dans quelque genre de Compofition que 
ce l'oit, pour la rendre agréable , il faut avoir 
l’art d'y taire entrer des traits faillans, parti- 
culieieurent vers la fin 3 mais furtout il faut 
qu iis foient d accord avec le caractère des 
paroles, fans quoi ils manqueraient tout leur 
effet. 

f°* Lc premier devoir d’un Maître, eft de 
conformer le ftyle de fa Compofition à celui 
des paroles pour Icfqucllcs il écrit ; par con- 
féqucnt, il faut qu il connaiflc la différence qui 
doit le trouver entre le fiyle de l’Eglifc, celui du 
Théâtre férieux, & celui du Théâtre bouffon. 


(.PP) Le goût du Compofitenr doit lui apprendre à 
diflïnguer les cas où l’on peut.s’écarter de cette règle. 
Il efl des naïts d accompagnement Ôc même de chant* 
cn’on répète jufqu’à douze fois de fuite & plus , & 

qui font un grand effet , fur-tout dans le genre Co¬ 
mique. 
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6°. Ainfi’ que les Peintes fe fervent de di- 
verfes couleurs, mélangées de différentes ma¬ 
nières > pour faire reffortir leurs tableaux , de 
même le Muficien pour faire reffortir fa Com- 
pofition, doit fe lèrvir des nuances du Forte, 
du Piano , des fous augmentés , diminués ; de 
ccs rinforçando qui commencent doux, &c s’ac- 
croîffent toujours de plus en plus - comme 
les ondes de la mer; en y mêlant comme 
on Pa dit des traits piquants, dont les pins 
remarquables doivent être exécutés pour l’or¬ 
dinaire à voix douce , affoiblic , ou forte 
d’abord , & qui finit en mourant. Lorfquc plu- 
fieurs me fur es pré feu tait la même idée, on 
commence doux d’abord, & toujours en croif- 
fant de plus en plus- 

y 9 . Semblables encore aux Peintres & aux 
Sculpteurs, qui proportionnent leurs ouvrages 
à la grandeur SC a l’élévation du lieu oit ils 
doivent être placés, de même le Muficien qui 
veut jouir du délicieux plaifir d’emporter tous 
les fuffrâges, doit proportionner fa Compo- 
fition a la grandeur du lieu, Sc à l’habileté des 
cxécutans. 

S°. Lorfqu’on écrit un fécond violon , il faut 
s’y prendre de manière à ne pas couvrir 1 idée 
du premier, ou le mettre à PuniiTon ; ians 
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quoi l’on eft tout étonné à l’execution de fe 
voir trompé dans fon attente, & au lien d’une 
harmonie flattcufc , de n’entendre qu’un pur 
charivari. 

5 > J .- Cette confufion naît encore quelquefois 
de ce que Tune des parties fait trois notes de 
valeur égale par chaque tems, tandis que l’au- 
tic n en fait que deux. On y remédie en met¬ 
tant une feule note contre les trois, ou en 
mettant un point entre la première & la fé¬ 
conde note , afin que la dernière des trois 
vienne à battre contre celle qui fuit le point. 
Exemple deux cent cinquante-troifième. 

io ’. Le Compofitcur qui veut mériter le 
titre de Maître , doit fc former un ftyle par¬ 
ticulier, c’eft-à-dirc, une manière d’écrire qui 
ne fok pas tout-à-fait femblable à celle des 
autres. 

n°. S’il veut fc perfeélionner, il faut qu’îl 
étudie avec fo.in les Compositions des autres 
Maîtres , & pour ne pas gâter fon génie , qu’il 
s attache feulement aux ouvrages des Auteurs 
célèbres ; autrement il y perdroit plus qu’il n’y 
gagneroit. 

Dans la Mufique d’Eglife, comme dans 
celle de 1 heâtre, il n’cft pas bon de répéter 
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les paroles avant que le fcns de la phrafe 
foit fini ou du moins arrêté. Par exemple, fi 
l’on veut faire un Dixit, on doit mettre eu 
Mufique tontes ces paroles : Dïx'tt Dominas Do ■ 
mïno meo : fede à dextris mets. On les répète en- 
fuite tant qu’on veut, mais pourtant avec fo- 
briété. Au Théâtre, il faut mettre de fuite 
ces deux Vers: Va tra h felve 1 renne j barbaro 
ÿenitore ; 

Va , fui, père cruel, 

Dans des forêts fauvages. 

( On peut répéter enfuite; mais il faut fur tou¬ 
tes chofes ne répéter que les mots importans, 
que ceux qui portent cxpretfïon ; c’eft à ccttc 
condition feule que le Poète en laiflc la li¬ 
berté au Muficicn ), On en doit conclure que 
les répétitions ( nécelfaircs en Mufique pour 
donner au Clunt l’étendue convenable} ne 
font pas entièrement à la difpofition du Com- 
pofîteur; qu’il ne doit pas en abufer, &; fur- 
tout qu’il ne doit pas s’en permettre une, 
avant que le fens foit fufpendu ou terminé. 

13". Pour finir une phrafe Muficale, il faut 
faire une attention particulière à éviter les 
contre-tems, quoique plufîeurs Maîtres pataif- 
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fcnt n’être pas fcrupulcux fur ce point. Ces 
contrc-tçms ont lieu , lorfquc dans une me- 
futc à quatre temson fait une cadence fur 
le 3 e . Lorfque cette mefurc va très-vîte, pour 
éviter la faute des contre-tcms , il faut la ré¬ 
gler de deux mefures l’une, &c en faire autant 
pour la meljjrc a capella , la inclure k | à g 
& à Ainfi lorfqu’on fait une cadence , la 
Tonique doit toujours être fur le premier 
quart de la me furc ; autrement on tomberait 
infailliblement dans la faute des contre-tems. 

14 0 . On exige encore l’égalité dans les corps 
d’harmonie (ou accords). Par exemple, fî on 
fait un accord de ^ pendant toute une mefure, 
&; qu’on veuille lui en faire fuccéder un de \ t 
il faut que cette \ foit également d’une mé¬ 
fia rc , autrement on fcnt je ne fais quoi de 
gauche, & quelquefois même de déplaifant 
dans la Compofition ; il en eft de même pour 
tous les accords ( qq ). 
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Ty°. Le Composteur doit encore faire gran¬ 
de attention à ce que fa manière d’écrire n’o¬ 
blige pas le Chanteur d’eftropier la profodie des- 
paroles, c’eft-à/dire, de prononcer brève une 
fyilabc longue , ou longue une fyllabe brève; 
faute qui ferait d’autant plus aifément fentie, 
qu’elle c£t plus a la portée de tout le monde. 

i 6 °. Toutes les fois qu’011 emploie des no¬ 
tes fyncopées, il cil néccfiairc qu’il y ait une 
des parties qui ne fyncope point, afin de par¬ 
tager & de faire fentir les tems, &c que l’idée 
du Compofiteur paraifle claire , diftinétc & 
fans confufion. 

J’avertis pour conclure, les Compofireurs , 
que toutes belles ôc bonnes que foient les rè¬ 
gles du contrepoint, ils ne doivent pas cepen¬ 
dant s’y attacher en efclaves. La Mufiquc a 
été inventée pour charmer l’oreille , en lui 


l'accord ^ tient la première mefure entière ; 'l’accord ^ 

ne tient que ia moitié de la fécondé, qui reprend enfuite ^ 

&c. A cette règle, il falloir peut être fubltituer celle 
de ne pas faire fyncoper i'harmonie ; c’efl-à-dire , de ne 
pas faire au commencement d’une mefure le même ac¬ 
cord, fur la même note de baffe, qu’on a fait fut la der 4 
cière partie de la mefure précédente. 



















C 1-2-4 ) 

tranfmettant l’exprcffion qu’exige les paroles 
( & elle eft toujours bonne lorfqu’elle atteint 
ce but ) ; je ne prétends pas dire néanmoins 
qu’il faille faire des fautes pour écrire de bon 
goût ; j’avertis feulement que c’cft ce bon goût 
qu’on doit particulièrement rechercher, quand 
on s’eft bien familiarifé avec les règles , 8c 
qu’on en pofsède une connaiflance parfaite. 

FIN. 

N. B. L’Ouvrage original efi terminé par une Prière 
oà font invoqués tous les Saints du Paradis : on fen- 
tira très-bien pourquoi je ne l’ai pas traduite. Ce qui 
e/l très-convendble & très-décent en Italie & en Efpa- 
g ne j paraîtrait en France un ridicule y une forte de 
profanation . 


A F P R O B A T I O N. 

J h aî lit par ordre de Monfcigneur le Garde des Sceaux , un 
Manu fcrie ayant pour titre : Le Mufickn Pratique y ou Leçons qui 
coudaifent les Elèves dans Part du Contrepoint j en leur en fei¬ 
gnant la manière de compofer corrcelement toute efpece de Mufi- 
que j- èc je crois que Ton peut en permettre i'imprefïîon, d'autant 
que ect Ouvrage efi; le feul ou des exemples excellents & bien 
écrits en Mufique , font joints a la théorie ordinaire des accords* 
A Paiis ? cc 1$ Oélobrc 1786, 


G RE T R Y, 
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